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UN PORTRAIT DE JEAN DES BANDES NOIRES 
À LA PINACOTHÈQUE DE TURIN 


’ICONOGRAPHIE est une des sources les plus précieuses 
pour l'étude de l’histoire de l'armement. Celui qui 
veut sadonner à cette science et faire autre chose 
que de la compilation doit à tout instant consulter les 
documents figurés, autrement riches en renseigne- 
ments précis, autrement clairs, et autrement faciles à 
interpréter que les documents écrits. Mais, si l'étude 
des armes doit beaucoup aux œuvres d’art du passé, 
miniatures, sculptures, peintures et même gravures, 

il lui arrive quelquefois de leur rendre un peu de ce qu'elle en a reçu, et la 

connaissance de l’histoire de l'armement peut aider en certains cas à préciser 

la date d’un tableau, parfois même à en déterminer l’auteur. 

La riche Pinacothèque de Turin possède un portrait de Jean de Médicis 
attribué à un peintre inconnu de l’école Florentine’. Pour tous ceux qui 
connaissent le magnifique portrait de ce célèbre Condottiere dû au pinceau 
de Titien, * l’attribution paraît bien exacte ; on peut seulement reprocher à 
l’auteur du tableau de Turin d'avoir peint un Jean des Bandes noires à l’eau 
de rose. Cette figure souriante et aimable rappelle mal l'expression un peu 
dure du portrait du Musée des Offices, bien conforme celle-là à tout ce que 
l’on sait de ce rude homme de guerre ’. 


1. Catal. n° 120. Scuola Fiorentina. Ritratto di Giovanni delle Bande nere. 

2. Florence, Galerie des Offices. 

3. Comme la plupart des portraits de Jean des Bandes noires, celui de Titien a été fait 
après la mort du « Grand Diable » ; mais du moins le Vecellio s’est inspiré du moulage 
de sa tête pris sitôt après sa mort et conservé par l’Arétin ; il s’est, d'autre part, laissé 
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Mais l'étude attentive du portrait ménage de bien autres surprises. Tout 


d'abord on s'étonne que l’armure ne présente aucune trace d'arrêt de cuirasse. 


A l’époque de Jean de Médicis il n'existait pas d'autre manière de charger 
que la lance en l’arrét, et ce vaillant capitaine qui se tenait toujours à la tête 


Phot, Assale. 


PORTRAIT DE JEAN DES BANDES NOIRES 
ECOLE FLORENTINE 


(Pinacothéque de Turin ) 


de ses "aural i 
e troupes n'aurait pu se passer de cet accessoire indispensable pour 
coucher le bois, comme on disait alors. 
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Et si l’on poursuit l’examen de cette armure et de l'épée suspendue au 
côté du personnage, on ne tarde pas à acquérir une conviction ; armure et 
épée n'ont jamais appartenu à Jean des Bandes noires : elles sont postérieures 
d’une douzaine d'années environ à son décès. 

Comme le costume civil, l’armure avait sa mode et subissait des change- 
ments fréquents, les uns amenés par la recherche de la meilleure défense, les 
autres inspirés par limitation du costume civil lui-même. Au xvr° siècle, 
l’évolution était continuelle, et il est presque toujours possible de fixer à dix 
ans près la date d’un har- 
nois ou d'une épée. 

Le style du décor mi- 
repoussé et mi-gravé de 
l’'armure de ce portrait, 
les lames du colletin, des 
épauliéres et des tassettes 
élégamment découpées 
en accolade, les rondelles 
d'épaule dont l’umbo très 
saillant se termine en 
pointe aigué, enfin la 
riche doublure de ces 
rondelles qui déborde et 
vient former autour des 
disques d'acier un déchi- 
queté en barbe d’écrevisse, 
suivant l'expression du 


temps, tout accuse le 


Phot. Anderson, 


deuxième quart du PORTRAIT DE JEAN DES BANDES NOIRES 

xvi’ siècle. La bourgui- PAR TITIEN 

gnote ingénieusement (Galerie des Offices, Florence.) 

suspendue par le peintre, 

avec les gantelets, à la gauche de Jean, pour faire équilibre au paysage 

entrevu par la fenêtre ouverte et où se déroule une scène dont nous saute 

rons plus loin, appartient elle aussi plutôt au deuxième quart du at siècle 

qu'au premier, et sa doublure qui, comme celle des rondelles, CHE en 

barbe d’écrevisse, est plus caractéristique encore. Sürement Jean de Médicis, 

né en 1498 et mort en 1527, n’a jamais porté cette armure dont la date se 

place aux environs de 1540. | - 
Ajoutons que la garde de l'épée figurée dans le portrait de Turin possède 

une branche oblique partant des quillons pour rejoindre l'arc de jointure, 
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disposition qui ne se rencontre pa 
Jean des Bandes noires, et dont l'appari 


que l’on peut assigner à l'armure. 
Cette date une fois reconnue, il était aisé de chercher dans les peintures 


s encore dans les épées comtemporaines de 
tion coïncide également avec la date 


Phot. Alinari. 


PORTRAIT DE COSME it DE MEDICIS 
PAR ANGELO BRONZINO 


(Galerie Pitti, Florence.) 
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armure qui fut faite pour le fi 1 iati 
nie I ils de Jean et de Maria Salviati, Cosme I* de 
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Elle est facile à reconnaître déjà dans un portrait de ce prince par le 
Bronzino, à la galerie Pitti de Florence. Le découpage en accolade des lames 
articulées, les rondelles et leur doublure, la bourguignote que Cosme tient a 
la main avec le méme dépassant en barbe d’écrevisse, tout concorde de la 
facon la plus parfaite. Enfin, et surtout, le décor trés particulier de l'armure, 
le repoussé du haut des 
brassards et des cubi- 
tières, la gravure qui 
orne le haut du plas- 
tron, borde les bandes 
du colletin et des bras- 
sards, et se retrouve 
aussi sur les rondelles, 
tout est absolument 
semblable. 

Un détail va nous per- 
mettre de préciser la 
date de ce portrait de 
Cosme I”. Le futur 
Grand Duc’ porte déjà 
la Toison d’Or; or c’est 
en 1546 qu'il reçut le 
collier de l'Ordre, prix 
de son alliance avec 
Charles-Quint, et ré- 
compense de la victoire 
qu'il avait remportée à 
Montemurlo sur les 
Strozzi *. Il est à présu- 
mer que le portrait fut 
fait sitôt après sa nomi- 


Phot, Hanfstaengl. 


. r PORTRAIT DE COSME I DE MEDICIS 
nation et pour comme- PAR ANGELO BRONZINO 


morer cette distinction (Musée de Berlin.) 

glorieuse. Il avait alors 

vingt-sept ans. On ne peut guère supposer le portrait d'une date plus 
moderne, car le Duc semble plutôt moins âgé, et d'autre part le collier est 


1. Il ne recut ce titre du pape Pie V qu’en 1569. das Este 
2. Il porte dans la série de l'Ordre le n° 191, et sa nomination, qui sult celle du Duc 
d’Albe, précède immédiatement celles d'Albert, duc de Bavière, et d’Emmanuel-Philibert, 


duc de Savoie. 
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trop bien fondu dans le tableau pour avoir été ajouté après coup sur un por- 
trait déjà existant. Le tableau date donc très approximativement de 1546. 

L’armure est-elle de la même époque ? C’est possible, mais elle pourrait 
être de quelques années plus ancienne et nous croirions volontiers que qe 
celle de la campagne de Montemurlo (1538). Ce serait dans ce cas la première 
armure d'homme portée par Cosme I” qui avait alors dix-neuf ans, et les 
proportions de cette armure lui auraient permis de l’endosser pendant une 
dizaine d’années encore. La prédilection qu'il marqua pour ce harnois qui 
figure dans tous ses portraits en armure permet de le croire ; on sait que la 
bataille de Montemurlo eut sur sa destinée une influence décisive et resta 
son plus glorieux souvenir militaire, et les lauriers qui figurent, à côté de ce 
même harnois, dans un autre de ses portraits dont nous allons parler, 
viennent à l’appui de cette hypothèse, conforme d'ailleurs à la date présumée 
de l’armure du portrait de Jean de Médicis. 

Le pendentif de la Toison d'Or cache à demi les trois feuilles gravées 
sur le plastron au-dessus de l’écusson de Médicis ; elles sont par suite moins 
visibles que dans l’armure du portrait de Turin, mais c’est là la seule diffé- 
rence. 

L'identification est plus facile encore dans un autre portrait du même 
Cosme de Médicis, au Musée de Berlin. Ce second tableau, peint également 
par Agnolo Bronzino, est presque une réplique du premier, mais paraît avoir 
été fait deux ou trois ans plus tard, si l’on en juge par la figure et la barbe du 
duc de Florence. Sa date se place par conséquent vers 1549. La pose est la 
même; le peintre n’a ajouté qu'une branche de laurier à côté du Duc, flatteuse 
allusion à ses victoires. 

Nous disons que l'identification est plus facile, parce que ce second portrait, 
au lieu d’être coupé à peu près à la ceinture comme le premier, laisse voir 
la braconnière de l’armure et la première lame des tassettes, et surtout 
découvre en son entier la bourguignote que l’on voit imparfaitement dans 
le portrait des Offices. Il est donc plus facile de rapprocher ces détails de 
ceux du portrait de Turin qui descend plus encore et montre les tassettes 
tout entières. D’autre part le pendentif de la Toison d’or tombe un peu 
moins bas et laisse mieux voir les trois feuilles dont nous avons parlé précé- 
demment. Aucun doute n’est possible, c’est bien la même armure, minu- 
tieusement reproduite dans les trois portraits. 

Si l'armure ne se plaçait aussi nettement à l'époque de Cosme I* et si on 
pouvait la dater d’avant 1527, on pourrait supposer que le Duc de Florence 
s’est fait peindre avec l’armure de son père, par respect filial, ou pour tout 
autre motif. Le fait est rare, mais non sans exemple, et l’on peut citer 
d’autres portraits dans lesquels divers personnages, peints à des dates très 


~ 
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différentes, portent la même armure, peut-être simplement parce que 
les peintres de leurs portraits ont trouvé cette armure très décorative. 

L'exemple le plus remarquable, parce qu'il s'étend sur le cours de tout 
un siècle, nous est fourni par l'armure A. 217-230 de la Real Armeria de 
Madrid, faite vers 1 549 pour Philippe II par Desiderius Colman d’A ugsbourg, 
sur les cartons du peintre Diego Arroyo. Cette armure figure dans les ceuvres 
d'art ci-après : 

Un portrait de Philippe IT, peint par Titien vers 1549-1550 (Musée du 
Prado). 

2° Une médaille de ce prince, par Jacopo da Trezzo, datée de 1555. 

3° Un portrait équestre de Philippe II couronné par la Victoire, peint par 
Rubens au xvn° siècle (Musée du Prado). 

4° Une réplique de ce portrait, par le méme peintre (Galerie de Windsor). 

5° Un portrait équestre de Charles-Quint, par Van Dyck (Musée du 
Prado). 

6° Enfin un portrait de D. Antonio Alonso Pimentel, comte de Benavente, 
par Velasquez (encore au Prado). 

Mais, s'il est toujours possible de se faire peindre avec l’armure d’un 
personnage antérieur, on ne peut supposer un mort sortant du tombeau pour 
poser sous l’armure de son fils et avec l'épée de ce dernier au côté. IL est 
donc certain que Cosme I” désirant avoir un portrait de son père, et n'ayant 
pas d’armure de lui, ou ne trouvant pas assez décoratives celles qui 
lui avaient appartenu, a fait faire le portrait de Jean de Médicis avec sa propre 
armure et sa propre épée. 

On peut même dire que Cosme de Médicis a fait plus encore, et que c’est 
lui qui a posé pour son père, pour lequel le peintre n'a eu à restituer que la 
tête. Les mains du Duc, presque féminines et dont la finesse patricienne frappe 
dans les deux portraits de Florence et de Berlin, se retrouvent, bien recon- 
naissables, dans le portrait de Turin. Ces doigts longs et fuselés que Cosme 
devait tenir de Maria Salviati ne peuvent avoir appartenu au formidable athlète 
qui, au dire des chroniqueurs contemporains, enlevait un adversaire au bout de 
sa lance ; ce n’est pas avec ces mains de femme que Jean aurait pu exécuter les 
exploits qu'on lui prête, pas plus qu'il n'aurait pu faire entrer sa carrure 
d’hercule trapu dans la cuirasse svelte et élancée faite à la mesure de son fils. 

Les deux seules choses, que l'artiste a eu à restituer, après l'exécution du 
surplus fait d’après Cosme lui-même, sont la tête de Jean et la fenêtre ouverte 
à sa droite. Et en effet, la tête, trop petite, se rattache à l’armure de façon 
hésitante, et la fenêtre placée derrière Jean, alors que le jour lui vient de 
face, n’allume pas le moindre reflet sur l’acier bleui de l’armure. Mais cette 
fenêtre a dû elle aussi être commandée, et nous devons ici mentionner une 
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scène qui se déroule dans le fond du paysage que l’on aperçoit par aoe 
ouverture. Elle prouverait, s’il en était besoin, que le personnage représenté 
est bien Jean de Médicis dont elle commémore un tour de force demeuré 
légendaire. Aussi hardi cavalier que vaillant homme de guerre, ce dernier, 
à la suite d’une gageure, avait un jour gravi, à cheval, un escalier long et 
roide : on le voit dans le lointain accomplissant son dangereux exploit. 

Et maintenant, quel peut être l’auteur du portrait de Turin ? Ici encore, 
c'est l'armure qui va nous répondre. Le fait qu’elle appartenait à Cosme I* 
indique clairement que la commande vient de lui, et du moment qu elle 
vient de lui, il est évident qu'il s'est adressé pour cette commande à son 
peintre attitré, le Bronzino. Nous avons déjà vu ce dernier peignant deux 
portraits du Duc, celui du Palais Pitti, et celui de la Galerie de Berlin, dans 
lesquels Cosme porte l’armure du tableau de Turin ; mais, à côté de ces 
deux-là, le Bronzino en a fait bien d’autres du même personnage. Citons 
entre autres un portrait à l'Académie de Florence, encore avec la même 
armure et la même pose ; un autre au Musée des Offices, avec même armure 
toujours, mais s’arrêtant aux épaules. Bronzino, qui avait peint plusieurs 
fois cette armure, était donc tout désigné pour faire, avec ce même harnois, 
le portrait de Jean des Bandes noires que désirait son fils. 

Le Bronzino, au reste, travailla presque toute sa vie pour son protecteur 
Cosme de Médicis et il exécuta d'innombrables portraits de tous les membres 
de sa famille. En 1553 il figurait encore sur le rôle des personnes aux gages 
du Duc de Florence. 

Tout d’ailleurs décèle le faire de cet éminent portraitiste dont une des 
qualités maîtresses était précisément la minutieuse exactitude avec laquelle il 
traitait les costumes en général et les costumes de guerre en particulier. Nul 
ne l’a surpassé dans l’art de peindre les armures, et il est tels de ses portraits, 
le Stefano Colonna de la Galerie Corsini, par exemple, qui sont à ce point 
de vue des chefs-d’ceuvre inégalables. Enfin le rapprochement des trois 
portraits, qui nous a déjà montré dans les trois tableaux la même armure, 
trahit si évidemment aussi la méme main qu il paraît inutile de chercher 
une autre preuve. 


CH. BUTTIN 


1. Ruolo degli stipendiati della Corte Medicea nell’ anno 1554: « N° 115. Agnolo di 
Cosimo, detto il Bronzino, pittore » (Firenze, Archivio di stato, Depositeria, Salariati 
Reg” n° 393). | 

Cf. Cosimo Conti : La prima Reggia di Cosimo I° de Medici nell Palazzo della Signoria 
p. 273. — Firenze, G. Pellas, 1893. 
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MOTIF DE DÉCORATION MURALE 


(Ghapelle Lomellini, Gênes.) 


UNE OEUVRE INCONNUE DE PIERRE PUGET 
A GENES 


u cours de mes recherches dans les dossiers des notaires aux Archives 
d'État à Gênes, jai trouvé un contrat‘ conclu entre le gentilhomme 
Stefano Lomellini et le sculpteur Francesco Massetti, à la date du 

4 mai 1679, relativement à la construction d’une chapelle dans le palais de 
ce Lomellini, palais situé dans la rue qui porte le nom de sa famille, une des 
plus anciennes de Gênes. Une annexe postérieure”, du 28 mars 1680, tout 
en établissant de nouvelles conditions, stipule que le travail de la chapelle 
devra être exécuté « d’après le modèle de M. Pierre Puget (secondo il modello 
di Monsù Pietro Puget) ». 

On s imagine aisément mon émotion. Aucun historien ne parle d’une 
chapelle de Puget à Gênes. Justement, j'étais en train de mettre la dernière 
main à une étude sur le séjour du grand sculpteur à Gênes, destinée au Con- 
grès d'histoire de l'art qui allait se tenir à Paris. J'aurais été très fier de 
pouvoir donner des détails sur cette découverte, dire si cette chapelle existait 
encore et dans quel état elle se trouvait. 

J'ajouterai que j'étais bien renseigné sur son histoire. Je savais que ce 
Stefano Lomellini, qui faisait décorer cette chapelle, était le même qui l'avait 


1. Actes du notaire Giuseppe Celesia. 
2. Ibid. 
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fait bâtir. En 1673, il faisait construire son palais * qui devait cone hee 
chapelle. Bon chrétien et très dévot de la Vierge, il avait même installé, 
près de la chapelle, sa chambre à coucher, où il fit son testament, le 18 jan- 
vier 1705”. < ; SOE 

Malheureusement, l'absence des propriétaires actuels du palais empéchait 
mes recherches. Pour ma communication au congrès”, je dus me borner a 
indiquer simplement les documents que javais retrouvés. Par la suite, je 
recus le plus aimable accueil de la marquise Lamba D'Oria Balbi, qui pos- 
sede le palais, et de ses locataires, le marquis et la marquise Balbi Quartara ; 
je pus étudier la chapelle et prendre les photographies reproduites ici. 

Le palais est celui qui se trouve entre la via Cairoli (n° 18) et la via 
Lomellini (n° 27). Il est connu sous le nom de palais Balbi, ci-devant Lomel- 
lini. Il est célèbre par son portique qui, grace à une remarquable dispo- 
sition d’esealiers, relie les entrées sur les deux rues. 

La chapelle, aussi intacte que si les ciseaux des sculpteurs venaient de 
s'arrêter, gracieuse et petite (4"20 sur 270), est une des plus intéressantes 
qu'offrent les palais de Gênes. Ordinairement la plupart des chapelles pri- 
vées ne possèdent d'important que l'autel et ne sont décorées que de 
stucs peints. Celle-ci, au contraire, s ennoblit d'un ensemble d'architecture, 
composé de marbres variés et rares. 

Que cette chapelle soit la même dont parlent les documents, il n'y a pas à 
en douter. Entre autres précisions, ces pièces nous indiquent que la chapelle 
devait avoir quatre colonnes à ses angles et qu'elles avaient été d'abord 
prévues en marbre blanc de Carrare auquel on substitua du mischio (bigarré) 
d'Arso. Deux autres colonnes, en albâtre de Sestri Ponente, devaient être 
placées sur l’autel. Tous ces détails — notamment ce qui concerne les espè- 
ces de marbres — correspondent exactement à ceux que présente la cha- 
pelle ; et ils sont suffisamment caraclérisuques pour dissiper toute incer- 
titude. 

L'attribution à Puget est non moins sûre. Les Lomellini avaient été déjà 
en relations avec ce sculpteur qui, en 1670, leur avait fourni une magnifique 
statue ; et il n’est pas étonnant que Stefano Lomellini ait personnellement 
obtenu de lui le projet pour la chapelle qu'il se proposait de construire à 
l'intérieur de son palais. Bien qu'elle n'ait pas été exécutée sous la surveil- 
lance de son auteur, la conformité aux dessins de celui-ci, prescrite par un 
contrat notarié, — sauf des modifications qui concernent seulement la 
qualité des matériaux, et ces dérogations sont, en tout cas, strictement limi- 


1. Actes du notaire Giuseppe Celesia. 
2. Actes du notaire G. Maria Capello. 
3. V. Compte rendus du Congrès de l'Histoire de l'Art. T. Il. 
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tées, — nous garantit que nous sommes en face d'une œuvre d'architecture, 
intégralement due à Pierre Puget. 


Cette découverte sera saluée avec Joie par tous les admirateurs du grand 


artiste d autant plus quilnes agit pas ici d'une simple curiosité historique, 
mais d’un petit monument Jusqu à présent exclu de l'histoire de l’art: ce qui 


était regrettable, car il 
fait honneur à son archi- 
tecte. 

La composition, en 
style baroque, est d'un 
gout très raffiné. Le be- 
soin de fusion, de sou- 
plesse, d'arrondissement 
des arêtes, particulier à 
l'architecture baroque, 
est indiqué nettement et 
magistralement par les 
colonnes qui se dressent 
dans les angles, atténuant 
la dureté des angles droits 
etadoucissant la jonction 
des corniches. D'autre 
part le sens de l'élévation 
verticale, de l'élan vers le 
ciel est exprimé par le 
fronton dont le tympan 
de forme triangulaire, se 
superposant à la niche 
et à un entablement très 
élevé, aboutit à une hau- 
teur singulière. Décorer 
cette paroi étroite et 
haute, aux proportions 
disgracieuses, n'allait pas 


CHAPELLE LOMELLINI, A GÈNES 


ÉDIFIÉE D'APRÈS LES PLANS DE PIERRE PUGET 


sans difficultés. Déja, vers 1650, l'Algarde avait, à Gênes même, dans 
l’église Saint-Charles affronté un problème identique. Il l'avait résolu en 
détachant son frontispice des parois latérales et en donnant à son entable- 
ment un grand développement, souligné par des triglyphes. Puget, qui avait 
sans doute étudié l'œuvre de l'artiste qu'il admirait profondément, choisit 
une autre solution. Lui aussi donna un fort développement à son entable- 
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ment, et ceci par une simple superposition de moulures: mais il fit courir 
cet entablement tout le long des parois obtenant par ce moyen d'établir une 
liaison entre les diverses parties de son ensemble architectural. 

L'autel présente aussi des caractéristiques très intéressantes. On retrouve 
dans son dessin général ce mouvement de masses cher au xvu* siècle ; mais 
il est conçu avec la rigueur architecturale propre à un édifice de grandes 
dimensions. Puget abandonne les motifs essentiellement plastiques qu'il avait 
développés dans son projet d'autel pour Sainte-Marie de Carignan (dessin au 
musée d’Aix-en-Provence), du tabernacle aux Quatre Évangélistes (musée 
Fabre à Montpellier), et que l'on voit réalisés à l’autel de S. Siro à Gênes. Il 
fait de l'architecture pure et vraie. Nous retrouvons les colonnes placées 
dans les angles rentrants, ainsi que dans les coins de là chapelle, pour adou- 
cir une fois de plus la rencontre des surfaces planes et des corniches. 

Puget a combiné son clair-obscur avec une remarquable adresse. On ne 
voit que des arêtes nettement tranchantes, deux niches qui s enfoncent, des 
lignes qui se brisent. Dans les détails règne, au fond, un esprit qui contraste 
un peu avec la conception d'ensemble. Mais cette antithèse est plutôt une 
modération, une correction, et elle est conseillée par les circonstances. La 
chapelle est éclairée par un jour doux et faible ; cependant on est étonné de 
voir comment, grâce à l’artifice einployé par Puget, la lumière, même dans 
la pénombre, fait jouer cent reflets, se brise sur les moulures répétées, fait 
saillir les pointes, éclaire le fond blanc sur lequel les motifs polychromes se 
détachent nettement et logiquement. Vraiment les artistes baroques étaient 
passés maîtres dans la science des effets. Leur ingéniosité s impose à notre 
admiration. 

Sur les murs latéraux de la chapelle, sur un socle à peine saillant se dessine 
en bas-relief un motif ornemental avec des festons identiques à ceux qui pen- 
dent sous les grandes statues de Puget à Sainte-Marie de Carignan. 

En résumé, cette chapelle est une œuvre d’un style véhément en même 


temps que mesuré. On l'admire dans tous ses détails, même si l'on y recon- 
A x A Ul , 
naît çà et là la main lourde d'un exécutant. 


Les documents, dont nous nous occupons, donnent une autre informa- 
tion suggestive : Francesco Massetti promet à Stefano Lomellino, non pas de 
lui fournir, mais simplement de mettre en place, dans sa niche, une Vierge 
en marbre, l’imagine di Nostra Signora di marmo che va risposta nel niccio 
di detta capella. 


Or, qui pourrai i pac ee AE ; 
qui} ait croire que Puget se résigna à donner le projet d’y placer 
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une statue qui n'était pas son œuvre? Lui qui n'admettait d'être mis en 
parallèle qu'avec l’Algarde ou le Bernin ! 

Toutefois, en regardant la statue qui se trouve à présent dans la chapelle 
Lomellini aucune personne clairvoyante ne penserait à l’attribuer à Puget. 
Même il est évident, à considérer ses dimensions trop petites qu'essaie de 


grandir un socle de bar- 
digho ou marbre gris- 
bleuâtre, que cette statue 
n'a pas été faite pour la 
chapelle. 

Alors, quelle Madone 
devait-elle abriter ? Le 
mystère est vite éclaire. 
Une des plus belles et 
des plus célèbres statues 
de Puget, la Conception 
de la Vierge, placée à 
l'Oratoire de Saint-Phi- 
lippe de Neri, dans le 
voisinage, ne fut pas exé- 
cutée pour l'endroit où 
elle se trouve. Une in- 
scription, derrière la sta- 
tue, rapporte qu'elle fut 
léguée aux Pères de 
l'Oratoire, en 1762, par 
Stefano Lomellini. Elle 
devait provenir d'une 
chapelle privée: C'est 
d’ailleurs ce que dit Ratti' 
en ajoutant que le dona- 
teur fut le dernier descen- 
dant d'une famille Lomel- 
lini. Ce témoignage suffi- 


CHAPELLE LOMELLINI 
Avec LA Conception de la Vierge, PAR PIERRE PUGET 


(Aspect primitif artificiellement reconstitué.) 


rait à nous donner la certitude que cette Vierge provient de la chapelle dont 
nous avons reconnu l'auteur en Puget. Mais nous possédons la plus sûre des 
preuves. J'ai fait des recherches sur ce Stefano Lomellini MONS nous parle 
l'inscription. Et j'ai pu m assurer qu'il était le neveu et l'héritier du Lomel- 


1. Vite de’ pittori, scultori e architetti genovesi, Genova, 1769, tome II, p. 325. 
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lini qui fit construire la chapelle et la fit décorer d’après le projet de RUE 

Il est donc hors de doute que Stefano Lomellini enleva, pour la léguer à 
l'Oratoire de Saint-Philippe de Neri, la statue de la chapelle qu'il possédait, 
c'est-à-dire de celle que nous venons d'étudier. I] mourut à Pegli, près de 
Gênes, le 25 mai 1762, sans laisser de fils, ni de petit-fils, ni aucun descen- 
dant direct. Son héritage revenait à un autre Stefano, son parent éloigné en 
ligne collatérale. Très dévot, ayant même pris les premiers grades ecclésiasti- 
ques, il ne voulut pour la belle Madone d'autres possesseurs que les Péres 
de l'Oratoire. Il préféra la leur léguer, ne leur demandant en échange que de 
réciter pour lui, à haute voix, le premier dimanche de chaque mois, le 
psaume 129, c’est-à-dire le De profundis. 

Quant au palais, après être passé, en 1762, d'une branche des Lomellini 
à une autre, il ne devait pas rester longtemps dans cette famille. Nous le 
voyons déjà, en 1768, en possession de Gio. Tommaso Balbi, qui le trans- 
forma profondément peu après, lorsque, à partir de 1777, fut percée la Via 
Cairoli, dite alors Via nuovissima. Il réunit deux palais en un seul auquel 
Gregorio Petondi donna une architecture imposante. 

Peut-être le dernier Lomellini, qui posséda le palais peu de temps, mais 
plus probablement ce Gio. Tommaso Balbi qui le transforma, songea-t-l à 
rendre une statue à la chapelle abandonnée. Celui qui fit effacer les armes des 
Lomellini sur les cartouches des murs, est vraisemblablement celui qui 
donna une remplaçante à la douce statue de Puget. Celle-ci est signée et 
datée de 1670. Stefano Lomellini — le premier de ce prénom — en prit 
donc livraison, avant la construction de son palais, alors qu'il habitait encore 
une autre maison près de l’église de S. Fede. Il avait une telle dévotion à la 
Vierge que, dans son testament, il précisa que toutes les prières dites à sa 
propre intention devaient être adressées à Elle seule. Il dut attendre dix ans 
avant de pouvoir donner à sa statue la demeure qu'il lui préparait avec tant 
de soin. Je n'ai pas le pouvoir de rendre à cette Vierge son cadre primitif ?, 
mais Jai pu tout au moins l'y replacer par un artifice de photographie, dont 
j avertis loyalement nos lecteurs. 


MARIO LABO 


1. Actes du noiaire Giuseppe Morchio. 


2. La Gazette des Beaux-Arts a déjà donné une excellente reproduction (1914, tome II, 
Pp. 17) de cette statue. 
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BUSTE DE BOGUET 
PAR DANTAN 


(Musée d'Angers.) 


tes 


Phot. Evers. 


55-1839) 


Il y eut à la fin du xvin siècle, même 
déjà avant la Révolution et un peu pos- 
térieurement, sous le règne des Napo- 
léonides en Italie, plusieurs artistes fran- 
çais très distingués, notamment des 
peintres, qui voyagèrent souvent dans 
la Péninsule pour en admirer les beau- 
tés. Quelques-uns fixèrent leur domicile 
soit à Rome, soit à Florence. Je citerai 
parmi eux les paysagistes Chauvin, 
Sablet, et Boguet, les portraitistes et 
peintres d'histoire Gauffier, Fabre et 
Schnetz. Chacun de ces hommes de 
talent mériterait les honneurs d’une 
biographie scientifique, car une bro- 
chure de quelques pages ne suffirait pas 
pour marquer la conscience de leur 
labeur et l'importance de leur bagage ; 


elle ne serait tout au plus bonne qu'à appeler l'attention sur eux en 


esquissant quelques-unes des caractéristiques de leur vie. 
Pour le dire ici en passant, combien de lacunes présentent encore les dic- 


tionnaires consacrés aux artistes ! 
Je voudrais, aujourd'hui, sur l’un d’eux cités plus haut, Boguet, appor- 
ter quelques éléments nouveaux de biographie, puis d'appréciation. 
Il était né en 1755, à Chantilly, de Jean-Baptiste Boguet et de Marie-Anne 
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Mongot et fut baptisé le 18 février. Son père était tailleur à Chantilly. Lui 
dessinait des vues des environs. | 

Ayant des dispositions reconnues, il partit pour Paris et se fit agréer 
comme élève à l'Académie royale de peinture et de sculpture sur la recom- 
mandation de Pajou, et ceci du 5 février 1778 jusqu'à octobre 1780. Il a 
alors 23 ans et est cité comme demeurant au Palais-Bourbon'. Indice évident 
qu'il est le protégé aussi du prince de Condé, son concitoyen de CRE 
En eflet le 18 avril 1782 une somme de 1150 livres lui est payée pour 
ouvrage à la salle de spectacle *. 

Aidé de cette façon, Boguet gagna l'Italie en 1783, et s'y fixa pour 
toujours. Il se forma seul là-bas et étudia les maîtres des galeries publiques 
célèbres. 

Dès 1788, au témoignage de Cacault, il jouissait déjà d'une grande répu- 
tation’. A Rome, où était son principal domicile, Boguet habitait au Corso 
Case Bruciate n° 92, dans une petite maison avec jardin, provenant des Béné- 
dictins anglais et confisquée par la République française, qui lui en céda la 
propriété et lui en garantit la jouissance, moyennant 700 piastres’, plus 
100 piastres environ pour une partie des meubles. 

Boguet fut privé en l'an VII de ladite maison par les Napolitains, dès leur 
invasion à Rome, ainsi que de celle de sa belle-mère M™ Veuve Yves Livinec, 
dont il avait épousé la fille aînée. On le verra en réclamer la restitution le 
25 germinal an IX devant Cacault’. 

En septembre 1790, notre ambassadeur auprés du Saint-Siége le cardinal 
de Bernis, prédécesseur de Cacault, lui avait remis le passeport suivant : 


« Nous Francois Joachim de Pierre-Bernis, Cardinal de la S“ Eglise romaine, 
Ministre d'Etat, Commandeur del’ Ordre du Saint-Esprit, Ministre de Sa Majesté 
très Chrétienne et protecteur de ses affaires et des Eglises de France près le 
Saint-Siège Apostolique. 

« Prions tous ceux qu'il appartiendra de laisser sûrement et librement 
passer M. Didier Boguet, peintre français et M. Rheberg, peintre de l’Aca- 
démie de Berlin, voyageant en Italie pour des études relatives à leur talent 
sans leur donner ni souffrir qu'il leur soit donné aucun empêchement mais 


1. Bibliothèque de l’École des Beaux-Arts. Manuscrit n° 99 feuillet 2. On sait aussi 
que Pajou avait pour client le duc de Bourbon. 

2. Macon, Les Arts dans la maison de Condé, page 106. 

3. Cacault, ambassadeur de France à Rome, au ministre Talleyrand à Paris. Rome 21 
pluviôse an X (10 février 1802). 

4. La piastre romaine valait environ notre ancien écu, soit trois francs. 

5. Lettre du 15 avril 1801 à Cacault, ou document 9849. Correspondance des directeurs 
de l’Académie de France à Rome. Vol. XVII (1797-1804). Un autre document de 1811 


nous donne aussi cette adresse, 


~ 
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au contraire toute force d'aide et d'assistance : à l'effet de quoi nous leur avons 
délivré le présent passeport signé de notre main, et que nous avons fait contre- 
signer par un de nos secrétaires. 
€ Donné à Rome dans notre palais le 17 septembre 1790. 
« Le Cardinal de Bernis'. » 


Dessinateur de talent, l'âme éprise des sites et des ciels, sachant en outre 
bien marier ses scènes historiques dans ses terrains et leurs plans, impeccable 
en outre pour les feuillés, Boguet passa sa vie entière à parcourir à pied la 
Toscane et les Etats romains, s’arrétant au gré de ses fantaisies, logeant dans 
les osterie les plus humbles, là où il se trouvait, pour ne pas perdre un joli 
coin de route, de cours d’eau ou de perspective montagneuse. 

La technique noble de son œuvre qui touchera les amateurs de paysages 
sérieux apparaît à la vue de plus de mille dessins conservés à Rome, 22 Via 
Prefetti, que me présenta, en 1909, le vénérable Commandeur C. Rossignani. 

Ce fort lot de sépias ou de croquis à l'encre de Chine, que son possesseur 
cherchait à vendre en bloc, si possible à un musée”, était vraiment des 
plus remarquables. 

On en retirait bien l'idée que Boguet s’apparentait sans conteste à la manière 
de Claude pour le coloris, et pour la composition à Poussin. Voyez, par 
exemple, à l'appui de cette opinion le beau paysage sur toile qui représente 
Boguet à la Galerie des Offices et qui date de 1792. C'est un sompteux 
spécimen des beautés de Poussin. Je ne trouve pas de nom plus glorieux 
à lui opposer que ce dernier; mais un Poussin de nos jours, sans doute 
un peu rajeuni, un peu moins classique, et un peu plus près de nous, 
par les goûts du costume moderne par exemple. Et ceci est si vrai que 
Goëthe dans son Winckelmann avait déjà dit la même chose, comme le cons- 
tate Dussieux’. Je rapprocherais aussi de lui Hackert et Valenciennes, plus 
encore que Jean Victor Bertin, plus encore que le Toscan Louis Nardi‘ et 
surtout que le Florentin Antoine Terreni souvent trés médiocre paysagiste. 

Il faut dire en outre que l'Italie des dernières années du xvi’ siècle et du 
début du x1x° avait alors des costumes de contadini extrêmement pittoresques. 
Témoins les dessins du spirituel et toujours véridique Romain Bartholomé 


1. Communication de feu M. le Commandeur Rossignani, de Rome, en 1905, arrière- 
petit-fils par alliance de Boguet. — Inédit. 

2. Même par le moyen d’une rente viagère. > | 

3. Voyez Les artistes français à l'étranger, grand in-8, 3° édition de 1876. — Dussieux 
insiste aussi sur sa valeur comme graveur sur Cuivre. Rae | 

A. Paysagiste de la même époque qui en 1807 dessina une vue de l'entrée de la vallée de 
Vallombreuse, dédiée au général français Reille, chef de l'armée d'occupation en Etrurie, 
— et qu’a joliment gravée au bistre François Inghiram 1. 
3 


Xie OC PÉRIODE. 
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Pinelli et de tant d’autres même parmi les Français, tels Léopold Robert, 
Schnetz, Bodinier, Horace Vernet, Thomas, etc., reproduisant des costumes 
de Tivoli, de Frascati, de Grotta-Ferrata et de la Terre de Labour. 

Les provinces napolitaines offraient bien des modèles du même genre, et 
en Toscane, Sienne et sa région n'étaient pas les moins bien pourvues. | 

La réputation déjà acquise de Boguet lui avait attiré quelques ces parti- 
culiers de marque. Parmi eux dans les dernières années du xvi’ siècle et jus- 
qu’au moins 1803, vivait habituellement à Rome un évêque de Derry en 
Irlande, Lord Bristol, qui, malgré ses très gros revenus (on sait que l’église 
anglicane était très dotée dans le Royaume-Uni) se livrait à des achats qu'on 
peut qualifier de désordonnés. Il était le client de Denis, de Pacetti, de Xavier 
Fabre : il était aussi l'ami d’Alfieri et de la comtesse d’Albany. Par surcroît 
mylord très fantasque, parce qu'il avait la passion de la boisson. Tous les 
documents contemporains le représentent sous ce double aspect”. | 

Voici de cet amateur très connu une lettre inédite, malheureusement sans 
indication d'année mais certainement de cette période, adressée à Boguet lui- 
même. Nous la tirons d’une copie de l'original faite par nous personnelle- 
ment à Rome dans le fonds Rossignani. 


Rome ce 3 mai. 
Monsieur Boguet, 


Je suis charmé d’entendre que votre grand tableau soit fini (sic), d’autant plus 
que la foule de signors anglais et princes autrichiens qui se trouvent actuellement à 
Rome, vous promet beaucoup de commandes. 

Hier dans une conversation trés nombreuse, il a été question de yous de la facon 
la plus honorable. 

Enveloppez donc votre beau tableau au plus tôt. Vouiez-vous l’envoyer par Pro- 
caccio chez M" Maria Torlonia. 


Roma 
et je me flalte que cela fera votre affaire. 


Bristol, 
Votre lettre du 4 avril ne m’arrive que dans ce moment. 
À Monsieur Boguet, peintre français à Florence. 
Informez-vous de M' le Favor (?) 
Casa Contessa Albani. 


De juillet à septembre 1793 les artistes français résidant à l'Ecole de Rome 
LT à Ld Fr x . . . 
s étaient transportés à Florence; notre ministre Cacault aussi. 

Voici précisément données par ce dernier des nouvelles de Boguet. 


« Il ne reste ici, maintenant, dit l'ambassadeur à Deforges, ministre des Affaires 


1. [1 mourut de la goutte en juillet 1803, d auberge d’ è 
PR aa » dans une auberge d’Albano (Cacault à Tal- 


* 
LS 
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a, A + . 
étrangères à Paris, da spê 3 Jui 
s, dan 5 i 
pe oe » dans aa dépéche de Florence du 13 juillet 1793, parmi es artistes 
Re Serres 4 are 
me qui nont jamais été pensionnaires, que les citoyens Vignalis, 
ne d’Andrillon, Thilan et Epinat. 
| es trois premiers ont des talents supérieurs. Boguet est un artiste très distingué, 
très savant dans le paysage... 
Ces artistes n’o de f ique } 
nt pas de fortune squ’a pré 
ae a | tune, et quarque Jusqu à présent, Boguet et Andrillon, 
; son d'aucun secours, Je prévois que, pour leur retour dans leur patrie, 
pourra Ctre necessaire de les aider pour les frais de voyage. » 


Bogu Frs : . . . . 
guet était venu de Rome depuis le mois de janvier 1793, avec ses 


PAYSAGE 


(Galerie des Offices, Florence.) 


camarades Gauffier et Fabre membres, comme lui, de l’Académie de Paris. 
Ils résidaient alors à Florence’. De retour à Rome.il signa en 1795 une toile, 
haute de 1",78 longue de 2",60, figures de 10 centimètres, qui est aujour- 
d’hui au musée de Grenoble, don du général Marchand. 

Elle représente le lac d’Albano. Au premier plan deux femmes et une jeune 
fille sur une route; à droite de grands arbres; à gauche une colline avec 
bosquets. Dans le lointain un lac et des montagnes à l'horizon. 


1. Extrait d’une lettre fournie à Deforgues par Cacault. Florence, le 13 septembre 


1793. Correspondance des directeurs de l'Académie de France à Rome. XVI (1791-1797), 
pages 314 et 325. 
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Plusieurs nouveaux documents inédits sur le paysagiste ont leur place ici. 
Tout d'abord une petite invitation de 1796 qui témoigne que Boguet fut 
présenté à Bonaparte. Le général en chef. au courant de son talent, lui accorde, 
au nom du gouvernement français, une attention spéciale. Et celle-ci se 
manifesta par la commande de quatre tableaux d'identique dimension 
(1,64 sur 2",50) tous existants et demeurés en la possession de l'Etat encore 
aujourd'hui, dont les trois qu’on retrouve à Versailles. Nous donnons sur ces 
toiles d’autres détails un peu plus loin. IL s’agit de sujets se rapportant à la 
première campagne d'Italie. 

En 1796, lorsque Miot est ministre français en Toscane auprès du Grand- 
Duc, Boguet reçoit la flatteuse invitation suivante, lors du passage de Bonaparte 
à Florence. 


« Le Ministre de la République française invite le citoyen Boguet à se rendre à 6 
heures précises pour diner avec le général Bonaparte ; il est prié également d'inviter 
tous les Francais dont il connaîtra les demeures tels que le citoyen Albizzi, Sei- 
gneuret. » 


F. Miot. 


Florence, an V. 


Puis, le général en chef lui fait préciser certains points de repère auxquels 
il tient. Boguet composa un premier tableau du champ de bataille de Rivoli, 
où l’on ne voit comme personnages animés qu'un pâtre et son troupeau de 
chèvres. C'est le tableau qui se trouve aujourd'hui au musée de Périgueux 
comme dépôt du Louvre auquel il appartenait avant 1876; il n'était pas 
exposé et ornait le cabinet d’un attaché de M. de Chennevière. Son coloris 
est un peu sombre mais le ciel est lumineux... Les grandes lignes du second 
plan ont une belle tenue et n’ont rien de conventionnel. 


Au Quartier général, Bologne le 8 Ventôse an V (26 février 1797). 
Le Général de division, Chef de l’État-Major. 


On pense que la vue à prendre pour peindre la bataille de Rivoli doit être de dans 
la hauteur du côté de Rivoli au point où était la batterie ayant devant soi de l’autre 
côté du ravin, le plateau et Rivoli. Les hauteurs de San Marco et tout le pays jusqu’au 
Montebaldo sur la gauche, à droite les hauteurs et les rochers de la rive gauche de 
Adige. On pourrait faire une seconde vue de l’autre côté de Rivoli en regardant les 
hauteurs de Campano. 

Les commandants des voitures de l’armée française procureront au citoyen Boguet 
toutes les escortes et facilités dont il voudra les requérir pour exécuter l’ordre du 
général en chef, 


Alexandre Berthier, 


~ 


=> 
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Boguet se conf à , 1 
. nn : orma à ce programme. Dans le tableau qui figure parmi 
illeurs 5 sr] 1 4 
ae oS u ee de Périgueux, auquel il fut envoyé du Louvre 
1070, tableau de mêmes dimensions que les trois autres inspirés par 
a campagne 7 remil 1 1 
+. pagn uk 1796, Boguet place au premier plan un terrain rocailleux 
La e, animé par le troupeau de chèvres déjà signalé. A droite, de grands 
à res couverts de leurs feuilles : au second plan le plateau de Rivoli entouré 
em ine à | 1 
: ion que domine à gauche le Mont Baldo dont le sommet disparaît 
Sie un nuage. A droite, le cours sinueux de l’Adige qui s’engouffre au 
ond dans une gorge; dans le lointain un rideau de montagnes. Dans le ciel 


LE PASSAGE DU PO PAR L'ARMÉE FRANCAISE SOUS PLAISANCE 


(Musée de Versailles.) 


bleu plane un aigle. La toile est signée en bas à gauche, en toutes lettres. 

Entre temps l’adjudant général Pascalis, commissaire-ordonnateur' de 
l’armée francaise d’Italie a recours à la compétence de Boguet pour le guider 
dans quelques achats. 


Au Quartier général à Vérone, le 1° frimaire de l'an V de la R. DER 
novembre 1796). 
L’adjudant général Pascalis au citoyen Boguet. 


Puisque je rencontre l’occasion d’un courrier pour Florence, je vous prie, mon 


1. Cité dans la Correspondance de Bonaparte, vol, III, n° 2378. 
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cher citoyen, de me faire les emplettes que vous m'avez promises. J’écris à ce sujet 
au ministre Miot, que je prie de vous rembourser la petite somme que vous coùte- 
ront les gravures ci-dessous désignées : 

La Madona del Sacco d'Andrea del Sarto. 

Les saisons dansantes du Poussin. 

Le repos en Egypte, du même. 

L’Aurore du Guide. 

L’Aurore du Guerchin. 

La Vénus du Titien. 

La Danaé du même. 

Si vous trouvez encore quelques jolies gravures, vous pouvez m’en acheter jusqu'à 
la concurrence de sept ou huit sequins de plus que la somme que vous coûteront 
celles que je viens de vous indiquer. 

J'écris au ministre pour cet objet; je m'en rapporte d’ailleurs à votre goût, très 
persuadé que beaucoup plus que moi, vous êtes à même de faire un bon choix. 

Je me flatte que j'aurai des meilleures épreuves; je vous offre en revanche tout 
ce qui dépendra de moi dans ce pays. 

Vous voudrez bien les rouler dans un tuyau de fer blanc et prier le ministre Miot 
de me les faire passer par la commodité de premier courrier qu’il enverra au quartier 
général. 

Nos affaires sont assez bien ici, et il est à espérer que nous aurons Mantoue sous 
peu de jours. Nous avons eu une bataille à Arcole qui vous aurait fourni des tableaux 
bien capables d'allumer votre imagination. Elle a été terrible et la victoire nous a 
coûté beaucoup de sang. 

Je désire pouvoir bientôt, comme vous, me livrer à la jouissance des Arts que 
J'ai toujours aimés et que me rendront encore plus agréables les fatigues et les hor- 
reurs qui accompagnent la guerre. 

Je vous prie d’agréer d’avance les sentiments de ma reconnaissance et de mon 
sincère attachement. 

Salut et amitié. 


Pascalis. 
Rome. 


Armée d'Italie. 


Le Commandant d'artillerie de la Citadelle de Vérone laissera le citoyen Boguet 
artiste, chargé de faire des tableaux pour la République, dessiner librement les pièces 
de canon ou autres objets d'artillerie dont il jugera à propos de prendre les formes 
ou les profils. Il pourra en mesurer les proportions et les faire placer par les canon- 
niers dans la position qu’il croira la plus avantageuse pour ses tableaux, 


À Vérone le 11 brumaire an V R. F. (1 novembre 1796). Le Général comman- 
dant en chef l’Artillerie de l’armée d'Italie. 


Augustin Lespinassr*. 


1. Communication Rossignoni. 
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Puis quand Boguet a reçu commande officielle de deux autres tableaux 
Pere: à À : ù 
d'histoire pris sur les lieux, et ceci quelques années plus tard, toujours 


pour retracer les hauts faits de l’armée d'Italie, Cacault le munit immédiate- 
ment d'un laisser-passer que voici. 


Liperté Écartré 


République Française 
Rome, 26 vendémiaire an onze. 


François Cacault, ministre plénipotentiaire de la République Française à Rome, 

Invite les autorités civiles et militaires à laisser passer librement le citoyen Boguet, 
peintre en paysages, natif de Chantilly (Département de Seine & Oise)', âgé de 47 
ans, taille de un mètre et 93 centimètres, cheveux et sourcils chatains. 

Allant à Castiglione pour y peindre la bataille de ce nom par ordre du Premier 
Consul. 

Invite de plus les autorités militaires à accorder leur protection au citoyen Boguet, 
à lui fournir tous les renseignements qu’elles pourraient avoir sur cette bataille et 
généralement à l’aider pour l'étude des costumes et des sites. 

Donné à Rome le 26 vendémiaire (an onze) 18 octobre 1802. 


Le ministre plénipotentiaire 
Cacautr. 
Par le ministre. Le Secrétaire de Légation : 
ARTAUD. 
Signature du porteur : 


Boauet. 
Au citoyen Boguet, peintre à Ancône. 


Cacault avait déjà écrit l’année précédente à Talleyrand : 


Rome, 2 nivôse an 10. (23 décembre 1801). 

Le citoyen Boguet, peintre paysagiste français du plus grand talent, vient de ter- 
miner ses deux grands tableaux: le premier représentant le Passage du Pé à Pla- 
sance et l’autre la Bataille de Rivoli dans l'Etat de Venise. 

Ces deux grands tableaux, sur une vaste toile, font un effet superbe et sont rendus 
avec exactitude, avec feu, et sont du plus grand fini. C’est l’ouvrage de plusieurs 
années’. 


Talleyrand transmet la nouvelle à Chaptal, ministre de l'Intérieur. | 
Le général Bonaparte avait fait payer, à l'artiste en floréal an V (avril-mai 


1. Chantilly était alors en Seine-et-Oise. ; 

2. Correspondance des directeurs de l’Académie de France à Rome. Volume XVII, n° 9898. 
Ce témoignage tranchant de Cacault a une valeur, Cacault ayant formé une collection 
personnelle de tableaux qu'on voit aujourd’hui au Musée de Nantes. 
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1797), une ordonnance de douze cents francs, pour le mettre en état d’exé- 
cuter ces deux sujets. Aujourd'hui le citoyen Boguet désire que le Premier 
Consul veuille bien les agréer et il évalue à trois cents louis chacun de ces 


deux tableaux. 

La commande par Bonaparte à Boguet de deux tableaux, à savoir : le Pas- 
sage du P6 par l'armée et la Bataille de Rivoli avait été donnée dès 1797, très 
peu de temps après l'événement, au moins pour le premier de ces événe- 
ments, puisque le passage du Pô sous Plaisance par l'armée française, sur 
le grand pont de bois construit par le Génie, remonte au 7 mai 1796. 

C’est le fournisseur Haller qui avait traité cette affaire au nom du gouver- 
nement français et au prix de quatorze mille francs pour les deux tableaux ; 


ce n'était pas cher au dire de Cacault. 
Ces toiles sont très grandes”. Cacault demande des fonds pour les expédier 


à Paris si tel est l’avis du Premier Consul. 
On peut les encaisser avec leurs bordures”. 


Ces deux tableaux ont été faits par le citoyen Boguet, qui a surmonté tous les 
obstacles et toutes les difficultés que les catastrophes de la guerre ont opposés, non 
seulement à la continuation de ces beaux ouvrages, mais encore à leur conservation 
pendant qu’il y travaillait. Ges deux tableaux sont terminés, écrit Cacault à Tal- 
leyrand le 10 février 1802. 

Ils sont beaux; ils ont été étudiés d’après nature avec le plus grand soin ; Boguet 
n'est pas peintre de batailles ; il a cependant bien rendu les chevaux, les soldats et 
tout l’attirail militaire ; mais c’est surtout dans les deux vastes et intéressants paysages 
que présente la situation des lieux qu’il a développé le talent dans lequel il excelle 
et qu’un tel sujet exige, car il s’agit d’action militaire qu’on ne saurait entendre 
sans avoir sous les yeux le vrai tableau du pays. 


Cacault est même chargé de payer les tableaux commandés. Il mande au 
peintre, ceci : 
Rome, 6 frimaire, an onze (27 novembre 1802). 


Je vous préviens, cher citoyen, que le général Duroc, Gouverneur du Palais, m'a 
écrit en date du 14 brumaire, ce qui suit: 


1. Le vieux pont de bois devant Plaisance existait encore en ces dernières années. 
) Q ’ 

Nous l'avons vu et pouvons attester combien Boguet l’a rendu fidèlement. — Cependant 
Carle-Vernet, autre contemporain, auteur d’un même sujet, a traité le passage avec des 
chaloupes. 

2. Le Passage du P6 (celui qui est à Chantilly aujourd'hui) mesure en hauteur 1™6r 
et en largeur 2™51. 

3. Cacault à Talleyrand, lettre citée ci-dessus. Correspondance des directeurs, XVII, 
pp. 352-353. 

0 » =| ’ r Fors ‘2 

Ces tableaux sont aujourd’hui l’un au musée Condé à Chantilly, l’autre au musée de 

Versailles. ss 


à. ~ 
à. * 
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« L emier- ss i 4) 
ô Premier Consul désire que vous gardiez les 8000 francs que vous a déjà 
envoyés le citoyen Bourrienne'. Ils serviront pour payer les deux tableaux de la 
S x ? A Nes 72 , r \ A hs £ 

Bataille de Castiglione et de l’Arrivée du général Bonaparte à Ancône que doit peindre 
le citoyen Boguet. » 
| Il résulte de cet article de la lettre du général Duroc que j'ai 8 000 livres (car 
c'est 8000 livres et non 8000 francs qu’on m'a envoyées) accordées d’avance sur les 
travaux qui vous sont ordonnés. Ainsi, quand vous voudrez de l'argent, marquez-le 
moi et je vous en donnerai. 

Vous verrez aussi par cet article de la lettre du général Duroc que le Premier- 
Consul entend que dans la vue d’Ancône qui vous a été ordonnée, vous y fassiez 


LA PRISE D’ANCONE 


(Musée de Versailles.) 


entrer l’armée et le général Bonaparte lors de la prise de cette place. Votre travail en 
sera augmenté, mais vous aimerez à satisfaire le Premier-Consul et à remplir ses vues. 


J’ai l'honneur de vous saluer. 
CacauLrT. 


La prise d'Ancône par les Français était exactement du 9 février 1797. 


Le 12 décembre 1802, sur un mandat du citoyen Cacault, ministre de la 
République à Rome, reçu chez M. Torlonia, l’artiste touche un acompte de 


hoo piastres’. 
1. Secrétaire du Premier Consul qu’il accompagnait en Italie. 


2. Ibidem, Fonds Boguet, Rome. 


XI. — D® PÉRIODE. 
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Les nouvelles de Boguet pour la période suivante sont assez rares. En 
1803-1804, le voyageur allemand Kotzebue qui parcourt l'Italie et qui nous 
a laissé de précieuses impressions, dit ceci, à propos de lui : « Bouquet en 
Boguet, paysagiste frangais a, dit-on, beaucoup de mérite; mais je ne Vai 
pas vu. Une maladie grave de son épouse l’empécha de recevoir ma 
visite’. » 

Boguet a peint dans les premières années du x1x° siècle pour une des pièces 
principales du palais Tolomée à Pistoia’, neuf grandes gouaches ou fresques 
qui sont très remarquables. La longueur des trois premières est de /4"35 et la 
hauteur de trois mètres. Deux autres ont trois mètres sur trois. Trois enfin 
plus étroites ont pris place dans des entre-deux de fenêtres. Toute une 
grande salle est ainsi décorée et produit un charmant effet. J'en parle de 
visu. 

Dans ces œuvres, que Philippe Hackert décrivit à Goëthe dans une lettre 
du 4 mars 1806°, le peintre a déployé tout son talent facile de paysagiste. 
Il y a là de magnifiques groupes d'arbres, des vues de forêts, un lac, un 
tombeau, des personnages en costumes romains rappelant à la fois l'antique 
et le style moderne de Pinelli. Il y a une fontaine, un berger, des danseuses, 
des ruisseaux, des chèvres, des petits villages sur des hauteurs ; je détaille, 
car vraiment tout dans ces pages semble inspiré, tant la composition en 
est aisée et la facture soignée, sans pour cela trahir une hésitation de la 
main. 

Je signalerai à l'attention des artistes qui auront la bonne fortune de pou- 
voir examiner ces pages, les qualités techniques de Boguet : d’abord une 
distribution des plans parfaite, puis la merveilleuse entente des feuillés, écueil 
toujours si redoutable pour les paysagistes novices. 

Il y a acquis un goût, une sûreté d'expression dont nos yeux ne peuvent 
se lasser. Ainsi, ici, à Pistoia, les fonds des peintures de Boguet forment un 


1. Souvenirs d’un voyage à Rome et à Naples, tome II[, page 284. Edition de 1806. 

2. Pistoia, ville de 9000 habitants en 1807. Sous-préfecture du département de l’Arno 
sous la domination française. Le palais Tolomée (élevé sur l'emplacement de l’ancien 
couvent des moines de Saint-Michel), fut bâti pour la famille Banchieri de laquelle les 
Tolomée l'achetèrent (Tigri (J.), Pistoia e il suo territorio, 1 vol. in-19, 1853). Un 
autre artiste français qui vivait à la même époque que Boguet, Desmarais, peintre d’his- 
toire, résidant en Toscane, a décoré à fresque une autre de ses salles avec ces sujets: La 
colère d’Achille et la mort d’Hector. La famille Tolomée comptait alors précisément, parmi 
ses membres, B. Tolomée paysagiste qui eut son atelier dans la maison. Desmarais a 
aussi un tableau, l’Assomption, dans la chapelle de l'évêché à Pistoia. 


3. Goethes Werke hempelsche Aug. XXXII, page 196. ~ 


x 
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modèle pour les teintes vaporeuses et l'artiste se joue des bleus et des verts 
en vrai maître qu'il est. 

Boguet passa toute son existence en Italie. IL vint à Florence, vit à fond 
Vallombreuse, les environs de Pistoia et l’'Apennin, le Val de Nievole aussi, 
mais c'est surtout à Rome et dans les environs qu'il dessina les sites les plus 
divers et les plus classiques qui font de lui, comme je l'ai deja dit, un digne 
éléve de Poussin. 

Il fit des séjours prolongés à Albano et dans la région dite des « Castelli 
romani », par exemple à Grotta-Ferrata, à Tivoli et à Frascati. 

Très modeste, il ne rechercha aucune réclame de son vivant, pas plus 
du reste que ses confrères en paysage vivant en Italie, Hackert, Valen- 
ciennes, J. V. Bertin, Verstappen, Lorimier, Chauvin, etc... Les quatre 
commandes qu'il eut de Bonaparte par l’entremise de Denon et de Cacault', 
ouvrages dont il s’acquitta à merveille, semblent avoir été ses productions 
les plus retentissantes. 

Le monde officiel ne l’ignorait donc pas, les Parisiens pris en général non 
plus, puisque Boguet leur envoya des tableaux reçus et exposés aux Salons 
du Louvre en 1801, 1806, 1808 et 1819. Des paysages italiens en nombre : 
celui de 1819 seul était un sujet historique, avec une scène où l’on voit la 
reine Audouère précipitée dans un torrent par ordre de Frédégonde. Mais 
celui-ci, à notre avis, ne vaut pas ses simples vues du lac d’Albano ou du 
Campo Vaccino. Le livret du Salon de cette année annonce ce sujet historique 
comme étant la propriété de la Maison du Roi. 

Enfin il exposa en 1827 et l'Institut le nomma membre correspondant. 


J'ai feuilleté jadis, en 1905, chez son arrière-petit-fils, le commandeur 
Rossignani, à Rome”, plus de deux mille dessins ou études à la sépia de 
Boguet, sujets choisis par exemple à Tivoli dans les Monts-Albains, dans la 
vallée du Tibre, à San-Germano, etc... Quatre gros volumes contenaient cette 
énorme collection de ses croquis au lavis, à la sépia, à l'encre de Chine, dont 
quelques-uns remontaient à 1784 et 1786, se continuant de 1785 à 1791, 
outre un carton où il y avait 257 pièces. 

Ces études faites d’après nature et très poussées représentaient des vues 
de Rome et de ses environs, des vues prises aussi dans le royaume de Naples, 


1. En ce qui concerne les répliques, ce fut Denon plus tard qui intervint. Napoléon 
les voulut pour sa galerie de Diane aux Tuileries, ayant donné les deux premiers Boguet 


à son frère Joseph. 
2. Via Prefetti 22, 
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à Florence, à Vallombreuse, aux Monts Pisans et à Gênes. Il y avait la de 
véritables paysages d’églogues. J'y ai remarqué d'une façon générale, l'admi- 
rable groupement des arbres, formant bouquets et la vérité des fabriques. 

C’est vers 1812, au moment où Pierre Daru, intendant général aidé de 
son frère Martial résidant à Rome, achève d'installer un riche ameublement 
au Quirinal que Boguet peint pour le palais impérial — c'est-à-dire pour 
Napoléon, dont la visite était déjà officieusement annoncée dans les cercles 
gouvernementaux — des fresques avec quelques personnages mythologiques ; 
celles-ci, si nous en croyons une leltre de Boguet au peintre Xavier Fabre t 
auraient été passées au blanc en 1819. 

En tous cas, ce fait reste à contrôler, et quelque érudit local s’en chargera. 
D'après le dire de gens informés, ces peintures a tempera, fort belles, au 
nombre de douze, offraient des sujets mythologiques accompagnés de per- 
sonnages. Je pense qu'il en existe encore. Voici les titres que m'a donnés 
Rossignani : 

Un lever de soleit avec Diane courant un cerf, placé dans une partie cintrée ; 
un Embrasement de Sodome; un WNarcisse; une Léda; un Enlèvement 
d'Europe ; Endymion, à fond de clair de lune; un Mercure, effet de nuit; un 
Apollon et Daphné, avec une jolie cascade, une vue de l’Adige, etc... 

Dans l'été de 1811, Boguet avait reçu à Rome les visites de Fabre et de 
la comtesse d’Albany. Cette dernière lui achète un de ses plus beaux paysa- 
ges et elle en parle plusieurs fois avec bonheur dans ses lettres”. 

Le général comte Miollis, gouverneur de Rome, dilettante et archéologue 
convaincu par surcroit, est aussi des clients de Boguet sous l'Empire et 
choisit chez lui cinq toiles dont voici les titres. Elles ornent en bonne expo- 
sition sa galerie au palais Aldobrandini, non loin du Quirinal. 

L'Intérieur d'une forét ; Vue de la plaine de Rome, prise de la villa Aldo- 
brandini, près Frascati; Vue de la villa d’Este à Tivoli et la cascade de la 
grotte de Neptune à Tiwoli. 

Le catalogue imprimé de cette galerie Miollis, tiré en 1814 chez de 
Romanis, à Rome, est très propre à nous renseigner. Il a d’ailleurs pour 
auteur — et c'est tout dire — le directeur de la Calcographie impériale de 
Rome, Alexandre Visconti. Les dimensions des toiles sont indiquées dans cet 


ouvrage in-4, fort rare, que nous avons le bonheur, personnellement, de 
posséder *. 


1. Manuscrits du fonds Fabre. Bibliothèque de Montpellier. 
. 2. Voyez nolamment dans notre lirage à part de la Revue des Études historiques 
intitulé: La Comtesse d'A lbany à Florence sous l'Empire. Grand in-8, Paris, Picard, 1907, 
page 12. 

3. Il contient au début, le portrait admirablement gravé de Miollissen uniforme et en 


x s 
~ 
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A la fin de l'Empire, Boguet, déjà membre de l'Académie de Saint-Luc 
à Rome présidée par Canova et de l'Académie des Beaux-Arts de Florence, 
n'était pas encore décoré de la Légion d'Honneur : il ne le sera qu'à la 
suite de son exposition au Salon de 1019. Mais il avait déjà reçu une médaille 
d'or sur la proposition du comte de Forbin. 

« Je me félicite, disait ce directeur des musées royaux, dans sa missive 
à Boguet (la date manque), d'avoir été en cette occasion, l'organe de 
l'opinion publique confirmée par le suffrage des juges les plus éclai- 
rés. » 

Le 5 août 1818, il avait, sans le rechercher, obtenu une commande offi- 
cielle par la lettre flatteuse que voici : 


Paris, le 5 aout 1818. 
Le comte de Forbin, Directeur général des Musées Royaux à 
Monsieur Boguet, Peintre. 


Je m’empresse de vous informer que sur ma demande, le comte de Pradel vous 
a chargé de l’exécution d’un tableau de paysage dont le sujet devra être tiré de l’his- 
toire de France et qui est destiné à décorer la galerie de Diane au château de Fon- 
tainebleau. 

Ce tableau dont le prix est fixé 4 la somme de deux mille francs, payable par 
tiers à raison de ses progrès et dont les figures du premier plan seront d’environ 
deux pieds de large sur cing pieds neuf pouces, cinq lignes de hauteur. 

Afin d’éviter la répétition du même sujet, je vous prie, Monsieur, de me faire 
connaître celui que vous vous proposez de traiter. 

Les tableaux destinés à la décoration de cette galerie devant paraître à l'exposition 
qui doit avoir lieu le 24 avril 1819, je vous prie, de vouloir bien vous occuper le 
plus tôt possible de cet ouvrage dont votre beau talent garantit le succès. 


Recevez, etc. 
Comte Fors. 


P. S. — J’éprouve un vit regret de payer aussi faiblement un ouvrage de 
Mr Boguet, mais je compte sur son zèle pour son pays et sur son goût pour la véri- 
table gloire; d’ailleurs s’il pouvait lui convenir d’envoyer des tableaux au Salon, je 
tâcherais de lui prouver, le cas que je fais de son talent, de son caractère. 


A la suite de sa promotion dans la Légion d'Honneur, son ami et 
émule Pierre Chauvin ‘ lui adresse de Rome, cette autre lettre : 


buste, vu de face d’aprés un dessin trés fini de Wicar, membre de l'Académie romaine 
de Saint-Luc et plusieurs autres illustrations, dont cetle représentant la villa Aldobrandini 


qui était sa résidence. 
1. Sur Chauvin voir la notice que nous lui avons consacrée : Nouvelles Archives de Art 


francais. Année 1889, pages 126 à 12g. 3° série, 
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Mon cher Boguet, 

Comme je ne sais pas quand je pourrai sortir à cause des douleurs de rhuma- 
tismes que j’ai par tout le corps et que le temps n’est pas bon pour ce mal, permet- 
tez-moi de vous féliciter pour la justice que le Roi vous a rendue en vous faisant 
Chevalier de l'Ordre royal de la Légion d’Honneur et recevez mes compliments bien 


sincères. 


Je vous salue de tout mon cœur. CHAUVIN. 
P. S. — Faites mille amitiés de ma part à Didine ‘ auquel je souhaite un promp 
rétablissement. 


A Mr Boguet, Peintre de paysages, 
rue du Cours N° 92 Alle Case Abbruciate à Rome. 


* 
* * 


Peut-être conviendra-t-il de marquer maintenant où se trouvent des 
œuvres de Boguet, afin qu'on puisse, à l'appui de nos dires, se faire une 
opinion sur son talent. 

Au musée des Offices à Florence, se rencontre un grand et beau paysage; 
il porte le n° 127 du catalogue’. Nous le reproduisons. 

Au musée de Grenoble : « Vue du lac d’Albano », daté de 1795 avec au pre- 
mier plan personnages en costumes piltoresques de la contrée (Don du géné- 
ral Marchand) H. 1",78; L. 2,60; Fig. o",10 signé à gauche’. 

Au musée de Périgueux: Le champ de bataille de Rivoli*, toile (prêt de 
l'État), depuis 1876. — Paysage antique, dessin mine de plomb relevé de 
gouache, avec trois personnages vêtus à l'antique, signé: « Boguet août » 
(ce dernier sans indication d’année). 

Au musée d'Angers : Paysage, étude peinte à Chantilly (don Bodinier). 

Au palais royal de Naples: Le lac d’Albano. 

Au palais de Capodimonte: Paysage’. 

Au musée de Montpellier: Un paysage daté de Rome 1821. 

Ce tableau est venu par Fabre, qui semble l'avoir échangé avec l’auteur, 
son ami, contre une esquisse de son tableau: La mise au Tombeau. Deux 
autres toiles de Boguet, à savoir: une vue de Montelupo en Toscane (1802), et 
un aspect de l’Arriccia près d’Albano. Cette dernière serait de 1821 et aurait 
également Fabre pour donateur. 


1. Probablement Nicolas-Didier Boguet son fils unique et son élève, né à Rome le 
1° novembre 1802. ; 


2. Cité aussi par Dussieux, d'après un manuscrit de Henri Delaborde (Les artistes fran- 
çais à l'étranger). 

oi Catalogue du musée de Grenoble, n° I (édition de rgo1). 

4. Bien qu'ayant été commandé en 1797, ce paysage ne fut exposé qu'au Salon de 
1836. Haut: 1™64; longueur : 2"60. 

9, Dussieux d'après H. Delaborde (Manuscrit inédit) dit « au müsée de Naples », 
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= bees ne : 
A la Villa du jardin Puccini, près de Pistoïa: Autre vue du lac Némi 
(Haut. 1,14; larg. AIO) 


Au palais Tolomée' à Pistoia (T 
e' à Pisto ane) : à i 
À P ota (Toscane) : Toute une salle à manger peinte en 
resque. 
À , T = e À A ’ 
u musée de Versailles: Le passage du Po par l'armée française sous 


Plaisance ; la prise d’Ancoéne (9 février 1797) et Combat dans les gorges du 
Tyrol (mars 1797). | 


LE CAMPO VYACCINO A ROME 


DESSIN A L'ENCRE DE CHINE ET AU LAVIS DE SÉPIA, I8II 
Coll. de M. Hector Lefuel.) 


Au musée Condé à Chantilly : la réplique du premier de ces tableaux” 
(mêmes dimensions)’. 


1. Famille patricienne très riche originaire de Sienne, Stendhal la cite dans ses Pro- 
menades dans Rome (Edition Lévy, page 269, in-12). 

aoe 1497 (i. 1"63/2"50), n° 1491 et 1492 catalogue du Musée de Versailles par 
Soulié (mêmes dimensions que le précédent pour ces deux derniers numéros à 3 centi- 
mètres près). 

Pour l'entrée chez le duc d’Aumale, de ce tableau, Le passage du P6, il n'y a que 
deux versions. Ou il est venu 1a par l'achat qu’en fit le duc d’Aumale à la succession de 
son beau-pére le prince de Salerne qui l’avait recueilli après 1815 dans un palais royal, 
doté de cette toile du temps de Joseph ou de Murat. Ou il peut avoir été tout simple- 
ment acheté en Angleterre par le duc, car on retrouve mention du tableau en possession 
du roi Joseph jusqu'en 1832 à Point-Breeze, son séjour d’exil. Joseph revenant en Europe 
à cette époque fit venir ses tableaux à Londres où ils se vendirent très bien. Sur l’une 
des listes de vente le tableau en question est coté par Joseph : 3000 francs (Joseph Bona- 
parte en À mérique, par G. Bertin, voyez page 416). 

3. L'année où le gouvernement français faisait à grands frais déterrer l'antique forum. 
Le dessin indique que toutes les excavations n'étaient pas encore terminées. 
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Dans la loggia du palais de Poggio- imperiale, près de Florence : Plusieurs 
paysages peints à la détrempe. Loggia qui date du début du xx° siècle. 

Au palais du Quirinal: Plusieurs grands sujets à fresques dans les vous- 
sures de l’ancien appartement préparé en 1812 pour le roi de Rome. 

Au palais de Fontainebleau : Peintures décoratives. Galerie de Diane. 

Au musée d’ Aix-en-Provence: Paysage. 

Chez M" Heclor Lefuel à Paris: un grand dessin encre de Chine sur 
papier bistré, lavé de sépia et de quelques rehauts de gouache, haut..07,55: 
larg. 0",95 représentant le Campo Vaccino à Rome. — Il est signé en bas, 
à gauche et daté de r811°. — Ce dessin a été exposé au Salon de Paris en 
1819. Nous le Dr 

Au musée d'Amiens (envoi de l'État): Mort de la reine Audovare. 

Cabinet des Estampes à la Bibliolhèque nationale : 

2 petits paysages hisloriques pris en Italie, gravés par lui à l’eau-forte à 
Rome: haut. 0",12; larg. 0",20 environ (A. A. 3 Boguet acquisitions 3542). 

Dans notre collection: Vue de Riofreddo près le royaume de Naples, gra- 
vure à l’eau-forte par lui, non terminée, larg. 0",43 ; hauteur: 0",30. 

Cet essai de nomenclature est sans doute très incomplet, car il y a des 
Boguet aussi et surtout à l'étranger. Les arlistes français, qui habitaient 
Rome alors, vendent une partie de leurs œuvres aux étrangers riches qui y 
hivernent. 

Les documents authentiques en notre possession nous font connaître aussi 
quelques noms de son aristocratique clientèle. 

Citons : Lord Bristol, la comtesse d’ Albany ; le duc et la duchesse de Berwick 
d’Albe; le roi Joachim Murat; l'empereur Napoléon; Cacault; le général 
Miollis ; le prince de Metternich ; la comtesse de Souza; le comte Gourieff; la 
comtesse Frédérique de Solms; M. Gabriel Eynard (de Genève) banquier de 
la cour d’Etrurie; le comte de Bunge à Stockholm ; le général Davidof; lady 
Bentinck ; le prince Kinski; le comte de Schoenborn, seigneur allemand; le 
prince romain Marino Torlonia ; le marquis de Garaman, ro français 
à Vienne sous la Restauration. 

D'après les mêmes sources, Boguet eut pour amis à Rome les peintres 
Chauvin, Granet, Camuccini, Pinelli, Bodinier. Ce dernier, peintre de grand 
talent, a même exposé au Salon de 1827 le portrait de son ami Boguet’. Nous 
ne nommons que ceux qui nous sont révélés par des documents écrits, mais 
on peut, je crois, affirmer qu'ayant vécu toute sa vie à Rome, Boguet connut 
tous les artistes français qui y passèrent ou y séjournérent et qu'il en était 
apprécié. 


1. Livret du Salon, voir au supplément: n° 1429. + 


LE PAYSAGISTE NICOLAS-DIDIER BOGUET oo 


Ene oe : 
Voici, pour finir, deux témoignagnes de deux grandes personnalités. Le 
premier est de Chateaubriand, ambassadeur de France à Rome en 1898 


et le passage suivant relatif à notre peintre est détaché des Mémoires d’outre- 
tombe. 


* Mais qui vit encore, 4 ma grande joie, c’est mon vieux Boguet, le doyen des 
peintres français à Rome. Deux fois il a essayé de quitter ses campagnes aimées : 
il est allé jusqu'à Gênes ; le cœur lui a failli et il est revenu à ses loyers adoptifs. 
Je Vai choyé à l'ambassade, ainsi que son fils pour lequel il a la tendresse d’une 
mère. J’ai recommencé avec lui nos anciennes excursions! : je ne m'aperçois de sa 
vieillesse qu’à la lenteur de ses pas; j’éprouve une sorte d’attendrissement en con- 
trefaisant le jeune, et en mesurant mes enjambées sur les siennes. Nous n’ayons plus 
ni l’un ni l’autre longtemps à voir couler le Tibre. » 


Le second consiste dans une lettre inédite de cette poétique princesse 
Charlotte, fille cadette du roi Joseph, qui occupait les loisirs de l'exil à 
Rome, sous la Restauration, en s’essayant au dessin et à la peinture, goût 
qu'elle avait déjà manifesté sous le règne de son oncle l’empereur Napoléon, 
lorsque, toute jeune fille, elle dessinait les paysages de Mortefontaine’. 


Florence, ce 29 mars (date déchirée). 
Monsieur, 


Je profite de l’occasion qui se présente pour me rappeler a votre bon souvenir et 
vous envoyer un cahier de vues que j’avais faites d’après nature il y a quelques 
années et que j’al gravées cet hiver. 

Je crains que vous ne trouviez cela bien mauvais, mais enfin, J'espère que vous 
me le direz et je serai toujours bien touchée de la continuation de votre souvenir. 

C’est Mr Doussault, jeune peintre français”, qui veut bien se charger de ma 
lettre; il m’a donné des leçons pendant quelque temps pour les portraits et va voir 
Rome. 

Il sera bien empressé à se présenter chez vous et j'espère qu'il pourra voir vos 
ouvrages ; il vous dira que j'irai peut-être passer quelque temps à Rome. 

Je désire qu’il vous trouve en bonne santé, Monsieur, ainsi que votre fils et que 
vous ne lui en vouliez pas de m’avoir donné l’occasion de me rappeler à votre bon 
souvenir. Maman‘, dont la santé est toujours à peu près de même vous fait mille 
compliments. Moi je vous prie, Monsieur, de ne jamais douter du souvenir que je 


1. Chateaubriand l'avait déjà connu à Rome en 1803, lorsqu'il était secrétaire près de 
l'ambassadeur cardinal Fesch. 

2. L'album existe encore. 

3. Probablement Charles Doussault élève des Devéria ; il exposa aux Salons de 1834 
à 1870, il fit quelques portraits et de nombreuses vues d'Orient. 

4. L’ex-reine Julie, femme de Joseph Bonaparte, née Clary. 


x1. — 5° PÉRIODE. 5 
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. . \ . ° 7: A . r ’ 
vous conserve, ainsi qu’à Monsieur Didier et d’être bien persuadé de l'attachement 


que je vous ai vouée. 
Votre affectionnée. 
Charlotte NAPoLÉON. 


Ces relations de la jeune princesse avec l'excellent paysagiste sont encore 
rappelées par deux dessins originaux en pelit format qu'en 1820 il composa 
sur l’album de la princesse Charlotte” aujourd'hui (1924) en la possession de 
M. le baron de Beauverger qui en a hérité de la famille Clary à laquelle il 
est allié. Ils ont l’un et l’autre, une dimension de 0",22 de hauteur sur 
o",32 de larg. environ: le premier est une aquarelle gouachée paysage 
italien, le second traité de façon ferme à la sépia rehaussée de blanc est une 
vue du lac Albano. 

Boguet mourut à Rome, la ville qu’il ne pouvait plus quitter, le 1 avril 1839, 
à l’âge de 94 ans. Il est enterré à Saint-Louis des Français. Son monument 
a été sculpté par P. Lemoine en 1840. Ce monument se compose en haut, 
dans le fronton, d’une couronne qui enlace une palette, puis au-dessous de 
l’entablement, du buste du paysagiste placé dans une niche, enfin d’un bas- 
relief représentant l'Histoire assise s’apprêtant à inscrire le nom de Boguet 
sur la colonne où sont déjà gravés les noms de Nicolas Poussin, G. Dughet 
et Claude Gelée. Suit l’épitaphe. 

Le moins qu'on puisse dire, pour conclure, est que le nom de Boguet 
restera comme celui d'un des artistes français qui ont le plus aimé l'Italie 
et qui la font aimer. 

PAUL MARMOTTAN 


1. Ayant appartenu ensuite à M™ Juliette de Villeneufve, née Clary, sœur de la reine 
Julie. 
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1 le château de la Belle-au-bois-dormant a jamais existé, 
c'est à coup sûr en Angleterre. Qu'il ait pu se trouver 
en plein Londres, dans le quartier le plus aristocratique 
de la capitale, un magnifique palais à l'italienne, rem- 
ph de chefs-d'œuvre, des caves au grenier, et obstiné- 


ment fermé, pendant un demi-siècle, aux curieux de 
deux générations, c'est déjà un fait assez remarquable, 


mais dont on pourrait, à Paris même, citer plus d’un 
parallèle. Du moins n’en pouvait-on dissimuler l'existence et les historiens 
de l’art n'ignoraient nullement l'importance de cette galerie, même s'ils 
n'avaient pas été assez heureux pour s’en assurer par eux-mêmes. Ce qui est 
plus singulier, ce qui ne pouvait guère se produire qu'en Angleterre, c'est 
que la maison de ville se doublait d'une maison de campagne, non moins 
majestueuse, non moins riche en œuvres d'art et dont l’existence même était 
demeurée inconnue à ceux qui, comme nos collaborateurs Sir Herbert Cook 
et M. Berenson, avaient fouillé depuis trente ans jusqu'aux moindres recoins 
de la campagne anglaise. 

En attendant un inventaire raisonné des trésors de Dorchester House, 
voici un choix des peintures conservées à Westonbirt, dans le Gloucester- 
shire, résidence de campagne du grand amateur Robert Stayner Holford 
(1808-1892) et de son fils Sir George Holford, possesseur actuel des collec- 


tions paternelles. 


1. The Holford collection, illustrated with one hundred and one plates, selected from twelve 
illuminated manuscripts at Dorchester House and one hundred and seven pictures at Weston- 
birt in Gloucestershire, privately printed for Sir George Holford and members of the Burling- 
lon Fine Arts Club who subscribed at the Winter Exhibition, 1921-2 (Londres, 1924. In-4), 
g2-1v pp. et 101 pl., dont 2 en héliogravure et 99 en phototypie. 
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Les plus anciennes galeries particulières françaises de peintures et d'œu- 
vres d'art, que nos lois successorales n’ont pas émiettées, ne remontent 
guère au delà du début du Second Empire. En Angleterre, il en est plus 
d'une dont l'origine doit se chercher en plein xvr siècle. Comme me le disait 
un jour feu Lord Pembroke, il y a des amateurs qui ont des portraits d’an- 
cêtres par Holbein, d’autres qui ont une galerie de famille par Van Dyck, 
d’autres qui ne remontent qu'à Gainsborough, Reynolds et même Lawrence, 
d'autres enfin... qui se sont fait peindre par Sargent. 

Malgré la présence, à Westonbirt, d'un Holford portraituré par un artiste 
anglais du milieu du xvi’ siècle, la collection dont nous allons entretenir nos 
lecteurs fut entièrement formée entre 1835 et 1855. A cette époque, qui fut 
véritablement l’âge d’or des amateurs, l'Angleterre était inondée d'objets 
d'art de toute nature, que les événements de la Révolution et de l'ère napo- 
léonienne avait jetés sur le marché. Pour se former un musée, il suffisait de 
payer et de choisir : digne émule du marquis de Hertford, de Lord Ward, de 
Peel et des Baring, Robert Holford, possesseur d’une grande fortune, jeune, 
enthousiaste, doué d’un flair remarquable et, de plus, admirablement con- 
seillé, sut se montrer fort exigeant sur la qualité de ses acquisitions ; très 
éclectique pour son époque, il ne s hypnotisa pas sur les Bolonais ou sur les 
maîtres hollandais de seconde zone : il alla droit aux grands artistes, Rem- 
brandt, Velasquez, Van Dyck, et n’hésita pas à placer sur ses murailles un 
Pesellino exquis, un ravissant portrait d homme de Bellini, une tête d'homme 
par un Flamand du xv’ siècle, à une époque où d’autres amateurs n’appré- 
ciaient que médiocrement les qualités d'œuvres de cette nature. 

Il ne collectionna pas que les tableaux : sa riche bibliothèque, formée, avec 
l’aide des excellents libraires Payne et Foss, de 1840 à 1850, est peut-être la 
plus méticuleusement choisie qui existe en Angleterre ; la qualité moyenne 
de ses vingt manuscrits à miniatures n'est surpassée dans aucune collection 
particulière du monde entier ; c’est un hommage que lui rend notamment 
M. Yates Thompson qui a pourtant le droit de se montrer difficile. Holford 
n'avait qu'une centaine de dessins de maîtres, mais ils étaient de premier 
ordre ; ses estampes étaient incomparables : en 1847 il donna 3500 livres 
sterling au marchand Woodburn pour dix-sept Rembrandt de la collection 
Aylesford ; ses miniatures, ses vases grecs, ses porcelaines, ses majoliques ne 
méritaient pas moins l’attention des connaisseurs. 

De 1840 à 1860, les publications des écrivains d’art retentirent des 
prouesses de Robert Holford; Waagen lui consacra trente pages de son 
célèbre répertoire des collections anglaises" ; puis ce fut un silence de trente 


1. Waagen, Treasures of art in Great Britain, t. II (1854), pp. 193-222. 


~ 
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ans. Holford n’acheta plus rien et consacra toute son activité, d’une part à sa 
passion pour la botanique, d’autre part à l'achèvement de Dorchester House, 
chef-d'œuvre de l'architecte Vulliamy et du sculpteur génial Alfred Stevens, 
ainsi qu'à la construction de Westonbirt. Quant il mourut, en 1892, à l’âge 
de quatre-vingt-quatre ans, peu de gens savaient même qu'il fat encore 
en vie. 

Bien que les lois successorales anglaises soient moins fatales aux collec- 
tions privées que ne l’est notre code civil, les death duties n’en imposent pas 
moins aux nouveaux possesseurs des charges écrasantes. Pour conserver dans 
son ensemble la collection paternelle, son fils, le capitaine George Holford, 
se vit obligé de jeter du lest. Avec des regrets infinis, il mit en vente chez 
Christie les portefeuilles d’estampes et de dessins ‘. Le succès de la vente fut 
remarquable et l’œuvre de Rembrandt atteignit notamment des prix extra- 
ordinaires : on vit payer 2000 livres le premier état du Rembrandt au sabre 
et le baron Edmond de Rothschild dut pousser jusqu'à 1700 livres la Pièce 
aux cent florins (1° état, la seule épreuve existant aujourd’hui chez un par- 
ticulier, exemplaire de Hibbert et Esdaile) et méme jusqu'à 1900 livres 
l'Ephraïm Bonus à la bague noire, dont les deux autres épreuves connues 
sont au Cabinet des Estampes et au British Museum. 

Les dessins anciens (nn. 614-689) étaient d'une qualité non moins excep- 
tionnelle : le British Museum sut acquérir le célèbre Calice attribué à Man- 
tegna (gravé par Hollar, alors qu'il était chez le comte d’Arundel) et l’admi- 
rable buste d'Élizabeth Brandt, par Rubens. Feu George Salting se fit adjuger 
une quinzaine de dessins par Berghem, J. Both, Claude, Metsu, Murillo, 
Ostade, Parmegiano, Potter, A. Van de Velde, Wouwermans, qu'il légua, en 
1910, au British Museum. 

Un peu plus tard, le capitaine Holford se sépara de deux tableaux : un 
Hobbema merveilleux, passé chez feu Pierpont Morgan, et le grand portrait 
d’Olivarez, par Velazquez, aujourd hui au musée de la Société hispanique de 
New-York. Mais, à ces quelques exceptions près, la collection est restée 
intacte, telle que l’a constituée son fondateur. 

Cependant, elle demeura encore longtemps inaccessible, Dorchester House 
ayant été loué pendant une douzaine d'années à l'ambassade des États-Unis. 
Le capitaine Holford, devenu commandant, puis lieutenant-colonel, aujour- 
d’hui Sir George Lindsay Holford, désolé de ne pouvoir ouvrir ses portes 
aux amateurs, se consola en prétant les principales de ses peintures à toutes 


1. Catalogue of the collection of etchings, engravings and drawings by and after old mas- 
ters formed by the late Robert Stayner Holford (Londres, Christie, 11 juillet 1895. In-8), 
65 pp., 689 nn. — Cf. les principaux prix dans Fr. Lugt, Les marques de collections 


(1921), pp. 420-421. 
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les expositions rétrospectives, depuis celle de la New Gallery, en 1893-1894, 
jusqu'à celle du Jeu de Paume, il y a deux ans. 

Depuis la guerre, il lui a été possible de s'occuper de ses collections d’une 
façon plus efficace : il a habité de nouveau Dorchester House dont il a rema- 
nié les galeries; il a enfin terminé l’aménagement de son admirable domaine 
de Westonbirt où, aidé par son beau-frère, M. Robert Benson, et par son 
oncle, Lord Crawford, il a mis au jour des merveilles, presque inconnues 
jusque là de leur possesseur, accrochées dans des chambres d’amis, empilées 
dans des greniers ou des pièces de débarras. 

Pour les faire connaître au public, il en exposa un choix généreux, il y a 
trois ans, au Burlington Fine Arts Club et le somptueux album qu'il nous 
en donne aujourd'hui, permettra aux connaisseurs de tous les pays d’en 
apprécier l'intérêt et la qualité. 

Ces cent sept peintures sont conservées, à part quelques exceptions, à 
Westonbirt ; la galerie de Dorchester House, plus riche encore et surtout plus 
célèbre, formera le digne objet d'une publication parallèle. La bibliothèque, 
les objets d’art pourront également être étudiés dans des volumes spéciaux 
dont la préparation est à l'étude. 

Je passerai rapidement sur les douze miniatures de manuscrits qui ouvrent 
si brillamment le volume. Où chercher ailleurs chez un particulier cet Évan- 
géliaire carolingien en lettres d’or, si voisin de celui d'Épernay, cette vie de 
Saint-Edmond, chef d'œuvre de la miniature anglaise au xu° siècle, ces mi- 
niatures bibliques françaises de la fin du xur°, ces livres d’Heures des xv° et 
xvi’ siècles, évoquant les noms illustres des Limbourg, de Fouquet, de 
Memling, de Bourdichon, ce manuscrit italien, enfin, où se détache l’in- 
comparable profil d’Eléonore d'Aragon, par Tura ou Roberti? 

Commentaussi, dans le cadre étroit de cet article, détailler les quatre-vingts 
peintures reproduites dans l'album, alors qu'il n’en est presque aucune qui 
ne soulève quelque problème? Rien ne montre mieux notre impuissance 
que les difficultés où nous nous trouvons, dès qu’il s’agit de situer dans l’his- 
toire de l’art une œuvre nouvellement découverte. Prenez cette tête d homme 
de trois quarts ; quand je la remarquai, il y a quatre ans, dans une chambre 
à coucher de Dorchester House, je crus y reconnaître un portrait de Thierry 
Bouts par lui-même ; depuis lors, avec la sûreté de coup d'œil qui caracté- 
rise tous ses jugements, Sir Charles Holmes l’a attribuée à Petrus Cristus : 
ne pourrait-on songer aussi au maître puissant — mais inexorablement ano- 
nyme — de l’Exhumation de Saint-Hubert ? en tout cas, c’est un panneau de 
diplyque, faisant pendant à une Madone qui est peut-être dans quelque autre 
collection. 


Plus énigmatique encore est ce saisissant buste de saint Thomas d'Aquin 


+ 


PORTRAIT D'UN JEUNE HOMME 


PAR GIOVANNI BELLINI 


(Collection de Sir George L. Holford, Westonbirt.) 
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qui sembla d’abord aux connaisseurs être une œuvre ferraraise ; aujourd'hui 
M. Venturi et M. Berenson sont d'accord pour y reconnaître un chef-d'œuvre 
inconnu de Botticelli, digne compagnon du Saint-Augustin de cet artiste 
qu'on admire aux Ognissanti de Florence. La technique des mains, le profil 
de la bouche, la forme des yeux, semblent bien leur donner raison, ainsi 
que nos lecteurs pour- 


ront en juger par la 
reproduction  ci-jointe 
que nous devons, 
comme les trois autres, 
a Vamabilité gracieuse 
de M. Benson. 

Le portrait de jeune 
homme par Bellini, si- 
gné en toutes lettres et 
enrichi de la devise non 
ALITER, est un des rares 
survivants d’une série 
quia di être fort riche ; 
il y en avait plusieurs 
exemples dans cette ga- 
lerie d’Andrea Vendra- 
min que nous a fait ré- 
cemment connaître, 
d'après un album du 
xvu' siècle, M. Tancred 
Borenius. 

Holford adorait les 
portraits : en voici cin- 


quante, dus aux plus eee 
grands maitres italiens, PORTRAIT D’HOMME ATTRIBUÉ A PETRUS CRISTUS 
flamands, hollandais, (Collection de sir George Holford, Westonbirt. 


anglais même, des xvi" . 

et xvur siècles. C'est toute une galerie, où le mérite de chaque peinture se 
double de l'intérêt que peut présenter le modèle. Mais, là encore, que 
d’énigmes à résoudre : cette Catherine Cornaro, reine de Chypre, AGE sa 
figure amincie, est-ce la même femme que la grosse comimère du célèbre 
tableau de la collection Cook? Qui est ce seigneur maigre et racé qu'a peint 
Bartolommeo Veneto ? Ce fauconnier barbu, de Titien où tout au moins de 
son atelier, n'est-ce pas le même que l'Homme au faucon jadis chez Lord 
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Carlisle, puis chez Milliken, à New York, chez Eduard Simon, à Berlin, et de 
nouveau dans le commerce? La ressemblance me paraît frappante '. Le jeune 
homme barbu de la pl. XV est-il bien du rhénan Calcar? En tout cas, il n’est 
pas de Palma Vecchio, 4 qui le donnait une ancienne tradition. 

A la suite de Waagen, M. Benson a étiqueté Pordenone un groupe de 
deux amants, variante d’une composition célèbre dont la « Maîtresse du 
Titien », au Louvre, est l'exemple le plus accompli ; d'autres critiques, pour 
le tableau de Holford, ont songé à Cariani ; mais ceux qui ont bien étudié 
Cariani chez lui, à Bergame, dans des œuvres d’une attribution certaine, ont 
pu se rendre compte que, de 1890 à 1900, on a attribué à ce maître de second 
ordre toute une série de peintures vénitiennes d’une qualité bien supérieure 
à tout ce qu'il nous a laissé ; il y a Ja une fort curieuse contagion à laquelle 
M. Berenson lui-même n’avait pas complètement échappé. 

Nous connaissons encore fort mal les peintres anglais du xvi° siècle ; rai- 
son de plus pour publier leurs œuvres, surtout quand elles sont de la qualité 
de celles que possède Sir George Holford : les deux portraits de Lord De La 
Warr et de Richard Holford, attribués respectivement à Gwillim Stretes et 
à Hans Ewoouts, ainsi que le portrait de Lord Le Despenser, attribué à Ger- 
lach Flicke par M. Lionel Cust, sont des œuvres importantes d’une école 
qui attend encore son Morelli, et où le génie individuel des arustes britan- 
niques s’approprie en les transformant les procédés de Holbein et de ses imi- 
tateurs. C'est encore à M. Lionel Cust qu'est due l'identification de sept 
beaux portraits par Sustermans dont cinq se trouvent reproduits dans 
l'album. 

Les cinq magnifiques Rembrandt (dont un dessin) suffiraient à la gloire 
de plus d’un musée ; ils illustrent fort bien les étapes du maître. Le portrait 
de Martin Looten, signé et daté de 1632, vient du cardinal Fesch et fut payé 
700 livres, en 1849, par Robert Holford, à la vente Conyngham ; le portrait 
du peintre par lui-même, tenant le rouleau dela Loi (et non un sabre comme 
le croyait Bode), est daté de 1642 (ou, selon M. Hofstede de Groot, de 1644); 
il aurait figuré dans deux ventes hollandaises du xvinr siècle. Le portrait de 
femme est indiscutablement le pendant du portrait de Sylvius (1645), acheté 
par Carstanjen à la vente Pereire en 1872, puisque l'un et l’autre ont figuré 
réunis à la vente Coclers (en 1811) et à celle du cardinal Fesch (1846). 
Quant au soi-disant Titus, peut-être le tableau capital de toute la collection, 
M. Bredius hésite beaucoup aujourd'hui à y reconnaître le fils de l'artiste : 
selon lui, le tableau serait non de 1658, mais de 1652 environ, époque à 


1. Dans le tableau Carlisle, on a cru retrouver Giorgio Cornaro ou même Francesco 
Maria della Rovere. ~ 


~ 


Me OA nn 
PRAM 4 a 


NT THOMAS D’AQUIN 
PAR BOTTICELLI 


(Collection de Sir George L. Holford, Westonbirt.) 


Marotte 
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Phot. E. Walker. 
PORTRAIT DE MAURITS HUYGENS, PAR REMBRANDT 


(Collection de sir George Holford, Westonbirt. 


La Caze (n. 2551)? Pour nous, il est bien tentant de croire que Titus est 
représenté sur les trois tableaux. Le menton fendu du portrait Holford se 
retrouve identique sur le tableau 2545 du Louvre. 

Quant au dessin de Rembrandt conservé à Westonbirt et que nous repro- 


duisons ci-contre, c’est une des feuilles les plus remarquables de la jeunesse 
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du maitre : signé en toutes lettres, daté de 1634, dessiné sur vélin en san- 
guine et au crayon noir, avec rehauts de bistre et de lavis, il a longtemps 
passé pour le portrait du peintre par lui-même ; M. Bredius préfère y voir 
celui de Maurits Huygens, dont le portrait par Rembrandt orne la Kunst- 
halle de Hambourg. Le dessin Holford a passé successivement par les col- 
lections Vollenhoven, Fock et Van Helsleuter ; Josi, en 1814, le paya 201 
florins et en exécuta une copie trompeuse qui, de la collection Warwick, a 
passé aussi chez Sir George Holford; quant a l'original, il passa chez Lord 
Aylesford et de là, par l’entremise de Woodburn, chez Robert Holford, en 
1847. Eugène Dutuit, en 1885, en déplorait la disparition. Voila ce chef- 
d'œuvre retrouvé et en bonne compagnie”. 

Signalons, pour terminer cette revue trop rapide, un charmant Murillo, 
jeune fille soulevant son voile, autrefois chez Sir Thomas Baring, a Stratton, 
et quelques peintures francaises : deux paysages majestueux de Joseph Ver- 
net, une « dame aux pêches » attribuée à F. De Troy et une « dame au per- 
roquet » donnée à Alexis Simon Belle. Enfin rappelons l'existence, à Dor- 
chester House, de deux magnifiques Claude, que nous espérons voir dans 
quelques semaines au Petit-Palais, à l’exposition du Paysage français, ainsi 
que d’une fort jolie Escarpolette de Pater qui mériterait bien d’être publiée. 


SEYMOUR DE RICCI 


1. Pour l’histoire de cette œuvre, comme pour plusieurs autres, le catalogue est bien 
sobre de détails : j’ai tiré de mes fiches les quelques pedigrees cités dans cet article. 
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TS ÉTUDES DE LA TÊTE D’UNE DANSEUSE (1886-1890) 
PASTEL PAR DEGAS 


(Musée du Louvre, collection Camondo.) 
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D'APRÈS UN LIVRE RECENT! 


OYEz ce que peut sur nous la différence des temps: il y a deux siècles, 
j'aurais peint des Suzanne au bain ; et je ne peins que des femmes au 
tub », avouait ce maitre de l'ironie morose et des mots cruels, qui 

cachait son œuvre en ne montrant que son esprit ; mais l’amertume d’un 
peintre octogénaire et presque aveugle ne provenait-elle point de ce qu'un 
grand artiste n'a pu réaliser pleinement sa destinée ? Dessinateur de race et qui 
se reconnaissait « né pour dessiner », la longue incompréhension d’un public 
frivole et même de ses admirateurs, complices de la fatalité des temps, l’em- 
prisonnait dans les rangs des Impressionnistes avec lesquels, d’ailleurs, de 
1874 à 1886, il n’a cessé d'exposer ; traditionaliste, on l’a confondu long- 
temps avec les révolutionnaires ; et voici qu'une avant-garde anxieuse de ne 
jamais manquer le dernier train de la mode l'appelle assez dédaigneusement 
déjà « M. Degas » ; on lui préfère ostensiblement Toulouse-Lautrec, de 
trente ans plus jeune, qui s est contenté de le suivre au music-hall avec une 
plus instinctive liberté d’allure et de facture ; on lui préfére Manet, le chef 
d’école, ou Renoir, le peintre-né, moins réfléchi dans son amour sensuel 
pour la lumiére qui prend la forme des filles-fleurs ; après tant de reproches 
ou d’éloges maladroits, on aperçoit dans les moindres reliefs de son œuvre 


1. Degas, par Paul Jamor. Paris, Editions de la Gazette des Beaux-Arts, 1924, 1 vol. 


in-4, 76 pl. hors texte. 
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quelque chose de didactique ou de doctoral qui dénoncerait moins le plus 
personnel des novateurs qu’un froid professeur de dessin. « Il savait, celui- 
la! » répétait la sympathie de Fantin-Latour, peu tendre aux à-peu-près des 
nouveaux venus si vite exaltés par les snobs ; mais on voudrait découvrir une 
nuance d'ironie dans ce trait d’admiration confraternelle et, pour Degas 
comme pour tant d’autres, « le recul du temps » a déja fait son ceuvre. 

Il importait donc de définir la vraie place de ce solitaire, ennemi trop 
farouche de la critique autant que de la gloire, et de confier à la postérité, 
qui n'est pasinfaillible, une image moins aléatoire de son art complexe. 

A cette noble tâche, l’année 1924 aura pourvu deux fois ; et sans parler 
aujourd'hui des grands centenaires qu'elle évoque, depuis la mort de Géri- 
cault jusqu'à la naissance à Lyon, le 14 décembre 1824, de celui qui sera 
Puvis de Chavannes, cependant qu'au Salon du Louvre les vivants paysages 
de Constable avoisinaient le Vœu de Louis XIII et les Massacres de Scio, —ne 
dirait-on pas que le cinquantenaire du vocable d’Impressionnistes que Louis 
Leroy donnait aux intransigeants dans le Charivari du 25 avril 1874 a pro- 
voqué, par une réaction légitime, la saine apothéose du peintre qui n’a jamais 
accepté la tyrannique légèreté du terme ? 

Au printemps dernier, s’ouvrait une exposition d'ensemble, véritable 
anthologie d'un œuvre que trop de ventes posthumes avaient risqué de défi- 
gurer une fois de plus dans l'esprit de leurs visiteurs; et cette opportune 
« rétrospeclive » nous apparaît maintenant, dans l'édifiante sévérité de son 
choix, comme la devanciére trop éphémère et l'illustration curieusement 
anticipée d'un beau livre qui restera pour résumer largement aux yeux de 
l'avenir les traits essentiels d’un peintre-graveur dans l'expressive évolution 
de son œuvre. 

Aux lecteurs de la Gazelle, nous aurions mauvaise grâce à vouloir présen- 
ter l’auteur de ce livre, M. Paul Jamot : ne connaissent-ils pas de longue 
date et par ses meilleures études le clairvoyant investigateur de l'école fran- 
çaise qu'il aborde avec la chaleureuse et scientifique précision d’un ancien 
membre de notre École d'Athènes, qui comprit Phidias avant Poussin ? 
De la régularité du xvu° siècle à l'émancipation du xix°, ses nombreux tra- 
vaux sur ce toujours admirable Poussin, sur les frères Le Nain, sur Eustache 
Le Sueur, sur Théodore Chassériau comme sur Auguste Ravier, se portent 
garants de .son sincère et libre esprit d'analyse alors qu'il s'adresse aux 
novateurs tels que Degas et Renoir, dont ila tracé naguère le portraiticimême; 
et le fait d’avoir consacré tout un livre à Degas suffirait à nous dévoiler les 
hautes qualités que l'écrivain perçoit dans l'art parfois déconcertant du pein- 


x 


1. V. la Gazette des Beaux-Arts, 1918, pp. 123-166, et 1923, t. IT pp. 257 et 3ar. 
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tre. M. Jamot est un esprit trop sérieux pour se montrer éclectique, et c’est 

se au nom des principes mêmes qui l’ont toujours guidé qu'il veut rendre jus- 
a tice au maitre dessinateur 
que l'ironie des temps a fait 
contemporain des coryphées 
de l’Impressionnisme. 

Mais comment aborder 
Degas? M. Jamot, que sa 
ferveur pour le miracle grec 
ne saurait brouiller avec 
l’art moderne, avoue spiri- 
tuellement qu’il a dû recou- 
rir à des « procédés d’ar- 
chéologue » afin d’arriver à 
faire la pleine lumiére sur 
ce pessimiste, hier encore 
isolé dans la poudreuse obs- 
curité de ses collections et 
qui se refusait à toute com- 
munication sur ses ouvrages 
si rapprochés de l'heure 
actuelle ! Hypothèses et dé- 
ductions s'imposent à cha- 
que instant : témoin le cas 
de l’admirable tête anonyme 
du Luxembourg, où la saga- 
cité coutumière de M. Paul 
Jamot découvre une grande 
ressemblance avec les traits 
de la baronne Bellelli, tante 
de Degas, qui figure debout aera Oe ae Meet 
et plus stylisée au premier pour tes Malheurs de la ville d'Orléans (1865) 
plan du grand Portrait de DESSIN PAR DEGAS 
famille ; et la pénétration du (Hope Eten restes) 
critique a devancé les docu- ; | | 
ments aujourd'hui certains qui permettent d’assigner à l'ouvrage sa date 
exacte, entre 1860 et 1862. | 1 

Cette vaste page, un peu surfaite, fut une des surprises des premuetee ventes 
Degas qui nous révélaient, en pleine angoisse de la dernière année de la 
guerre, un Degas inédit, artiste de haut style et collectionneur amoureux 


CI. Gazette des B.-A. 
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d'Ingres * : aussi bien, toujours inconnu dans sa renommée, Degas, mort ou 
vivant, n’était pour la plupart des Parisiens que le peintre des bluettes humo- 
ristiques du legs Caillebotte ou de ce curieux Comptoir de cotons à la 
Nouvelle-Orléans, en 1873, qui vint du musée de Pau jusqu’à la Centennale 
de 1900. Depuis la vente Henri Rouart, triomphe du « peintre des dan- 
seuses », en décembre 1912, l'inauguration de la collection Gamondo, enjuin 
1914, au musée du Louvre, les deux premières ventes posthumes de mars et 
de mai 1918, suivies de deux 
autres, véritablement abu- 
sives, et la sélection plus 
scrupuleuse du printemps 
dernier, l’histoire de cet 
illustre méconnu s’est tardi- 
vement enrichie de nom- 
breuses et suggestives décou- 
vertes, surtout sur ses débuts 
de peintre d'histoire ou de 
portraitiste familial ; et, pour 
un historien de l'art francais 
au xix° siècle, quelle révéla- 
tion! 

La carrière d'un Edgar 
Degas, en effet, présente un 
cas bien singulier: ne le con- 
sidérait-on pas comme un 
réaliste du portrait, de la 
lignée de Holbein et de La 

NC Tour ? Et c'est un chercheur 
ETUDE POUR LE Portrait de famille, 1860-1862 d'idéal, «le poète mort jeune 
(Musée du Luxembourg.) à qui l'homme survit », qu'on 


Cl. Gazette des B.-A. 


ze devine à présent, depuis les 
compositions de sa jeunesse ingriste jusqu'à ces menus pastels de rêve, 
vagues décors de paysage où le poète se réveille et qui constituaient chez 
Durand-Ruel, en 1893, la dernière exhibition du plus secret des artistes... 
Elève, comme Delaunay, comme Regnault, de ce Lamothe qui fut le savant 
collaborateur d'Hippolyte Flandrin dans ses peintures murales, Degas débute, 
à son retour d'Italie, en vrai contemporain de Gustave Moreau, d’ Arnold 


1. V. dans la Chronique des Arts de 1918, n° 1 et 2, nos articles sur les deux premières 
ventes Degas. “ 
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LA DAME EN GRIS 
PAR DEGAS (VERS 1863-1865) 


(Collection George Viau, Paris.) 
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Boecklin et des Préraphaélites anglais : en 1861, avec Sémiramis construi- 
sant une ville, même départ que Puvis de Chavannes dont Théophile Gautier 
D  ectien rice «i 

: re € supérieurs aux 
tableaux dont ils sont les travaux d'approche » : témoin les études de nus et 
de draperies pour les Jeunes Spartiates, pour les Malheurs de la ville d’Or- 
léans, que Puvis remarquait dans l’isolement d’un pourtour au Salon de 
1865, ou pour M™ Fiocre dans le ballet de « La Source » ; au Louvre, la 
Samothrace, encore sans 
gloire, et les Captifs de Michel- 
Ange n’ont pas de copiste plus 
assidu que Degas; Ingres et 
Delacroix se partagent déja les 
enthousiasmes du collection- 
neur futur. 


Ear 


Or, en pleine offensive de 
Courbet, cette première aspi- 
ration vers l'idéal plus vrai que 
le réel ne décelait pas un 
manque de caractère ; mais le 
secret d’une profonde désillu- 
sion va tout changer: « Pour 
des raisons qui en partie nous 
échappent, Degas ne s est-il 
pas dérobé au plus haut em- 
ploi de son intelligence? N’est- 


ce pas l’origine de sa tristesse, 
grandissante avec les années ? » UL serv. phot. B.-A. 
Et non seulement dans les 
petits paysages ou les sonnets 
de sa vieillesse, mais dans tout son œuvre, (ne devinons-nous pas un lyrisme 
intérieur, enchaîné par la conjuration de toutes les forces d’un temps », — 
d’un temps qui ne croit plus à la Beauté ? 

Ces redoutables questions posées par M. Jamot nous rappellent l'homme 
de La Bruyère qui, dans son for intérieur, « ne se peut définir : trop de 
choses qui sont hors de lui l’altèrent, le changent, le bouleversent ; il n’est 
point précisément ce qu'il est ou ce qu'il paraît être. » L'artiste, non plus, 
chez Degas. Et, sous la suggestion de ces trouvailles récentes, le EEE 
analyste d’un talent multiple, comme son ceuvre et toujours un peu es 
rieux et subtil dans le sujet le plus trivial, prend à l'égard de son modèle une 


PORTRAIT DE Mile DIHAU, PAR DEGAS 


(Collection Dihau, Paris.) 
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position très neuve et très forte : en présence de ce rêveur désabusé « qui 
porte partout son point de vue de portraitiste » et qui recherche avant tout 
la vérité de la vie, « moderne ou non », M. Paul Jamot n’a-t-il pas entrepris 
de le défendre contre la louange erronée de ses admirateurs ? 

Dans le long malentendu contemporain, qui divise l'audace irrévérencieuse 
et la sagesse timorée, le « dithyrambe » des révolutionnaires ne lui paraît pas 
moins inexact que « l’anathème » des conservateurs, quand il exalte en ces 
visions volontairement dépourvues de beauté le pessimisme étonnant d'un 
misogyne et la cruauté 
d'une implacable ironie ; et 
Gauguin soupçonnait l'er- 
reur, lorsqu il notait: 
« Seuls, les peintres, beau- 
coup par crainte, le reste par 
respect, admirent Degas. Le 
comprennent-ils bien? » 
Dans ses nus les moins 
flattés, qui scandalisèrent si 
fort les regards séduits par 
la convention, faut-il n’aper- 
cevoir qu'une vengeance 
tardive d’un beau rêve 
déçu ? Sous le joug du natu- 
ralisme, le raffinement d’un 
Degas dépasse la formule ; 
et «sil y a erreur de prin- 


cipe, l'erreur est celle de 


oe toute une époque ». 
ul. 5er v. Phot. B.-A. 


1 UROMRAE REDE ROTTER ee Au surplus, en ce « pein- 
(Collection Dihau, Paris.) tre de la vie moderne », 

mieux armé que Constan- 

tin Guys, n’a-t-on pas trop souligné la modernité, la nouveauté, dont le 
parfum si promptement s évapore? Et Degas n'est pas démodé. Si Degas 
reste admirable, ce n’est donc point pour avoir osé la « copie » de la vie 
moderne, mais pour avoir mis dans ce portrait, comme dans tous ses por- 
traits, « l'âme » de la vie. Cette âme apparaît dans ses « paradoxes de mise 
en page » et ses présentations insolites, dans la gageure même d'un portrait 
devant une fenêtre, à contre-jour, au fond d'un intérieur qui donne « l’énig- 
matique impression » d'une page de roman. Sous ce jour nouveau, le 
soi-disant « humoriste » prend l'aspect d’un Vermeer, « mais d’un Vermeer 
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moins placide, plus occupé de vie profonde » : on songe aussitôt à la Dame 
en gris, d'une simplicité si suggestive; et mieux encore que le mouvement, 
cette vie des lignes, la clairvoyance du plus sincére des observateurs a su 
traduire le caractére individuel d’un visage avec la concision chatiée d’un 
art traditionnel et d’un style classsique, qui proteste maintes fois contre le 
fait exprimé. 

« Quand s’offrit aux yeux des Athéniens la noble et charmante figure de 
la Victoire rattachant sa sandale, peut-être ne virent-ils que la nouveauté du 
geste et peut-être la familiarité en fut-elle jugée aussi impertinente pour l’art 
que pour les dieux. Le geste est presque le même et n’est pas moins vrai, 
si l'artiste est Degas, la Victoire une danseuse et la sandale un chausson. Sa 
grâce classique a commencé de nous apparaître et elle ne s’effacera plus. » 
Mais l’admirateur du génie grec ajoute aussitôt : « Ne passons pas pourtant la 
mesure à l'égard d'un esprit si ennemi de l’emphase. La Victoire est chargée 
pour les hommes d’un message spirituel auquel ne saurait prétendre la plus 
aérienne des libellules de théâtre. » On ne pourrait mieux conclure avec 
M. Paul Jamot, qui sait profondément associer le problème de l'Art à l'étude 
d'un grand artiste qui se découvrait, en son fonds, « très supérieur à tout 
cela », c’est-à-dire à son entourage autant qu’à son œuvre. 


RAYMOND BOUYER 


REPASSEUSE A CONTRE-JOUR, PAR DEGAS 


(Collection Jacques Doucet, Paris.) 


xt. — 5° PÉRIODE. q 


LES TRACAS JUDICIAIRES DE REMBRANDT 


(QUATRIÈME ET DERNIER ARTICLE.) 


grre dernière addition était absolument superflue, parce qu’en Hollande, dès 

le début du xvu: siècle, toutes les femmes majeures et non mariées avaient 

le pouvoir d’ester en jugement; même les femmes mariées n’avaient pas 

besoin de l'assistance de leur mari dans les affaires se rapportant à leur commerce 

ou aux biens en propre, dont elles s'étaient réservé la libre gestion (Voir Prof 
Me S.-J. Fockema Andreae, Bydr. tot de Ned. Rechtsgesch. I, p. 61). 

Le contrat nous met aussi en état de jeter un coup d’ceil sur le caractére hautain 
de Rembrandt, sur ses rapports intimes avec son fils et sa femme ainsi que sur le 
respect que lui témoignérent ces derniers dans son infortune. Il explique d’autre part 
la maniére dont Rembrandt avait vécu avec sa famille dans les années précédentes, et 
comment il avait trouvé moyen de subvenir aux nécessités de la vie, tandis que l’ar- 
gent comptant rapporté par les biens était versé à la Boedelskamer et qu’il lui était 
défendu de vendre à son profit les biens inventoriés. 

Hendrickje Stoffels et Titus encore mineur commencent par déclarer que, dès 1658, 
ils avaient ouvert une maison d’objets d’art, ayant pour but le commerce de 
tableaux, dessins, eaux-fortes et gravures sur bois; de plus ils déclarérent avoir pris 
les mesures nécessaires pour l'impression des eaux-fortes de Rembrandt. Cela arri- 
vait donc dans le courant de l’année même, où l'ordonnance de la Corporation du 
31 août 1652 dont nous avons parlé plus haut, avait été promulguée. Hendrickje et 
Titus stipulérent de plus qu’ils avaient l’intention de continuer les affaires « pendant 
la vie entière de Rembrandt van Ryn et encore six années après son décès ». Ils 
affirmérent qu’ils voulaient continuer la gestion de la maison qu’ils avaient montée 
tous les deux, et qu’à cet effet, « ils avaient acheté de compte à demi l'aménagement, 
même les tableaux, les curiosités artistiques, les instruments, etc.; qu’ils avaient 
payé le loyer et les autres charges, apportant en cette circonstance ce que chacun 
des deux possédait en particulier..... Titus van Ryn n'avait même pas retenu ce qui 
lui revenait comme présents, économies et gains personnels ». Les deux intéressés 
devaient se partager la moitié des bénéfices, comme ils devaient supporter les pertes, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1924, t. I, p. 237 et t. II, pp. 219 et 361. 
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chacun pour la moitié. Comme d’ailleurs leur entreprise exigeait conseils et assistance 
et que « personne n’était plus autorisé A leur venir en aide à cet égard que 
Rembrandt », les deux parties déclarèrent être convenues que ce dernier demeurerait 
chez eux, sans payer ni loyer, ni nourriture, sans aucune part à l’entreprise ou au 
ménage, tandis que Titus et Hendrickje auraient la propriété exclusive des biens, 
« des curiosités artistiques et des instruments ». De son côté, Rembrandt fit savoir 
qu’en raison de ce contrat, il avait reçu à titre d'emprunt, de Hendrickje Stoffels et 
de Titus, la somme de 1 700 florins pendant les années écoulées et à propos de sa 
cession judiciaire, somme qu’il s’engageait à rembourser « aussitôt qu'il réaliserait de 
nouveau quelques gains avec ses tableaux, cédant à ce sujet tout son travail aux 
deux personnes en question » (Urk. 233), 

La façon d’agir vis-à-vis des membres de la Corporation, faisant croire que Rem-- 
brandt n’exercait aucun commerce dans sa demeure du Rozengracht, semble avoir 
duré jusqu’à sa mort. 

Dans le testament daté du 7 août 1661, fait par Hendrickje Stoffels en l’absence de 
Rembrandt, en présence du notaire Listingh, Hendrickje propose d’abord Rembrandt 
comme tuteur de leur fillette Cornelia; elle exprime ensuite le désir que la Maetschap 
formée entre elle et Titus van Ryn, selon contrat du 15 décembre 1661, soit con- 
tinuée par -Rembrandt aussi longtemps qu’il le jugera à propos (Urk. 241, § 5). 

Hendrickje mourut en octobre 1661. Titus, alors âgé de 20 ans et par conséquent 
mineur, continua l’affaire en apparence, et cela jusqu’à sa majorité, qu’il réclame 
en juin 1665, alléguant que « sa minorité lui occasionne quelques embarras dans 
l'exercice et la continuation de ses affaires » Urk. (271). 

Il mourut dans les premiers jours de septembre 1668; cependant sa veuve Mag- 
dalena van Loo, en sa qualité de tutrice de leur fillette Titia, ne fit pas cesser la 
« Maetschap » qui existait encore. Le lendemain du décès de Rembrandt le 5 oc- 
‘ tobre 1669, elle se rendit, anxieuse et en toute hate, à la maison mortuaire au 
Rozengracht et, en présence du peintre Christiaan Dusart, tuteur de Cornelia, fille 
de Rembrandt, et alors âgée de 16 ans, Magdalena van Loo fit établir l’inventaire 
du mobilier, qui se trouvait dans la maison, à l'exception de l'armoire provenant de 
Hendrickje Stoffels et appartenant à sa fille Cornelia van Ryn. Son tuteur Chris- 
tiaan Dusart en emporta la clef (Urk. 314, § 10). | 

Cependant, tout ce que l’on considéra comme faisant partie du « stock commer- 
cial de la Maetschap », tels que tableaux, dessins, curiosités, antiquités, etc., fut 
déposé dans l’une des pièces de l'étage supérieur pour y être enfermé, et le notaire 
emporta les clefs (Urk. 306). ae 

Trois semaines plus tard, Magdalena van Loo mourut également, et sa dépouille 
mortelle fut transportée, le 21 octobre 1669, à la Westerkerk Ce 309). Enfin, le 
g décembre 1669, les tuteurs de Cornelia van Ryn firent notifier à François van ri 
Bylert, tuteur de Titia, fille de Titus, que dans la maison mortuaire de Rembian t; 
il n’y avait pas d’autres biens que ceux de la Maetschap, et appartenant a ailleurs aux 
filles mineures Cornelia et Titia van Ryn et aucunement a Rembrandt: « à exception 
de ses vêtements de toile et de laine ainsi que ses instruments de peintre » (Urk. 311). 


D2 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


C’est par cette pénible déclaration que se termine cette tragédie, résultant des 
exigences de la Corporation de Saint-Luc qui osa imposer a l’un de ses membres 
les dures conditions, rejetées du reste par l'artiste d’un caractère fier et résolu : 
« Toute personne ayant renoncé à son commerce dans la ville, ne pourra en aucun 
cas être autorisée à ouvrir boutique, soit en public, soit à huis clos ». 


La liquidation des affaires de Rembrandt, relativement à sa cession judiciaire, se 
présentait à la fin de décembre 1660 sous un aspect favorable : les plus importantes 
créances avaient été payées et l’artisteavait pris, avec ses amis Francen et van Ludick, 
des mesures qui lui permettaient d’amortir régulièrement ses dettes grâce à son 
travail. 

De son côté, Rembrandt avait entièrement satisfait à ses obligations : les ventes 
aux enchères de ses biens, de ses trésors artistiques et de sa maison étaient ter- 
minées, tandis que le réglement final qui devait avoir lieu plus tard, ne le regardait 
nullement; la part des biens provenant du régime de la communauté et attribuée à 
Titus, se trouvait encore sous la tutelle de Louys Crayers. 

Par suite du décès de Govert Flinck, en février 1660, Rembrandt semble avoir 
reçu la mission de reprendre au moins une partie des travaux de Flinck, qui avait 
été chargé de peindre des sujets historiques destinés à orner quatre cloisons de la 
« Groote Burgerzaal » du nouvel Hôtel de Ville d'Amsterdam, aujourd’hui le Palais 
Royal. Il s'agissait de panneaux représentant le soulèvement des Bataves contre la 
domination romaine. Rembrandt s’acquitta de cette mission en peignant un grand 
tableau de forme carrée, mesurant 5",50 de côté, arrondi à la partie supérieure et 
représentant la Conspiration de Julius Civilis, d’après le récit emprunté à l’histoire 
de Tacite. Le tableau fut remis à l'Hôtel de Ville et placé contre une cloison cintrée 
de la « Groote Burgerzaal » au-dessus de la Trésorerie Générale, mais le tableau 
semble d’ailleurs ne pas avoir donné complète satisfaction, car plus tard on voyait à : 
la mème place un tableau, qui représentait le même sujet et dû au pinceau d’un 
Allemand, Jürgen Ovens (1623-1678), élève de Rembrandt en 1640, et dans la 
suile, peintre attitré des ducs de Gottorp en Schleswig, mais qui a travaillé à 
Amsterdam entre 1656 et 1662. 

À celte époque, l’œuvre d’art aujourd'hui si fameuse semble ne pas avoir répondu 
à Pattente et fut rendue à Rembrandt probablement au mois d’août 1662. La place 
du tableau, restée vide, choqua sans doute les regards, surtout à l’occasion du diner 
offert lors de la visite officielle que l’archevêque Maximilien Henri de Bavière, élec- 
teur de Cologne, fit à la capitale, le 24 septembre 1662. 

Jürgen Ovens fut chargé, d’après l'historien Philippe von Zesen (Beschreibung 
der Stadt Amsterdam, 1664), de terminer au plus tôt et à l'huile les esquisses ori- 
ginales de Govert Flinck, dessinées au fusain et peintes à l’eau sur toile peinte en 
détrempe. Quatre jours n’avaient pas suffi à Ovens pour achever son œuvre; pour- 
tant il avait profité de l’occasion pour ajouter une douzaine de figures au sujet pri- 
mitif. Le travail fut terminé à temps. Un poème de Vondel est relatif à cette fête. 
On a dû se résigner selon toute apparence et se contenter de ce travail. Il y a quelque 
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temps, on en a trouvé ici 
ie ps, x ouvé la note dans les archives municipales d'Amsterdam : « Payé à 
ürgen Ovens 5 À i ( ] 
rgen : peintre, 48 florins pour l’achèvement d’un projet de Govert Flinck... 
2 eee sn » (Voir D' Harry Schmidt, Jiirgen Ovens. Kiel, 1923) 
e tableau d’Ovens se tr jours à sme ah 
a pense ets toujours à la même place ; pourtant des réparations faites 
P ont privé de lumière, de sorte qu’on ne voit plus guère qu’une masse informe 


ARISTOTE, PAR REMBRANDT (1654) 


(Collection Mrs, Collis P. Huntington, New-York.) 


Quant au tableau de Rembrandt, il se trouve au Musée National de Stockholm ; 
il n’en est resté qu’un assez grand fragment (Bode, 520). 

Mais Rembrandt avait recu d’autres commandes. 

D’après une intéressante étude du D' G.-J. Hoogewerff, parue dans la revue Oud- 
Holland en 1917, Don Antonio Ruffo de Messine avait passé un ordre 4 Rembrandt 
à cette époque. Déjà, en 1654, Ruflo avait chargé l’artiste de peindre un tableau 
représentant Un Philosophe. Rembrandt reproduisit les traits d’Aristote, portant 
la main sur la tête d’Homére. Le chef-d'œuvre est actuellement la propriété de 


Mrs. Collis P. Huntington, à New-York (Bode, 385). 
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Ruffo fut si enchanté du tableau, qu’il témoigna le désir d’en avoir le pendant et 
encore un autre pour placer entre les deux. Rembrandt acquiesça à cette demande, 
et, comme pendant, représenta Alexandre le Grand, élève d’Aristote, dont les leçons 
lui avaient inspiré sa grande admiration pour Homère. Le tableau se trouve actuel- 
lement à Pétersbourg (Ermitage) et il est connu sous le nom de: Titus, fils de Rem- 
brandt, en Mars (Bode, 419). 

Cette toile fut envoyée à Messine le 30 juillet 1661, sur le navire marchand Groot 
Croenenburgh, capitaine : Paulus Carstensen. L’expéditeur Isaack Joosten déclarait, 
dans la note des frais qui a été conservée, avoir payé & Rembrandt la somme de 
500 florins pour le tableau. De plus, il mentionnait que Je tableau représentant 
Homère et destiné par le maître à servir de pièce de milieu devait encore être peint, 
mais que la toile avait déjà été achetée, préparée et tendue. Ce dernier tableau, dont 
un fragment a été conservé, est actuellement la propriété du D" A. Bredius qui le 
prêta au Mauritshuis de La Haye (Bode, 524). Il semble n’avoir été dirigé sur 
Messine que vers l’automne de 1662, c’est-à-dire un an environ après‘. 

Le 18 décembre 1660, la Boedelskamer put annoncer que la vente de la maison 
était « liquidée et l’ordre donné de dresser l’acte d’acquit » (Urk. 187) de sorte 
que, selon toute vraisemblance, très peu de temps après Rembrandt aura quitté sa 
maison de la Jodenbreestraat, pour aller avec sa famille occuper sa nouvelle demeure 
Rozengracht n° 184. 

De différents côtés, on a supposé dans les derniers temps et en se fondant d’ailleurs 
sur des données très admissibles, qu'à la fin du mois de juillet 1661, Rembrandt 
s’est embarqué pour l'Angleterre, où il aurait séjourné cing ou six mois. 

La principale preuve semble avoir été trouvée dans un dessin de Rembrandt sans 
date, actuellement au Cabinet des Estampes de Berlin (Hofstede de Groot, Die Hand- 
zeichnungen Rembrandts, 1906, n° 170), et représentant une vue de l’église Saint- 
Paul de Londres, devenue la proie des flammes en 1666. On s’est aussi appuyé sur 
un autre dessin sans date, représentant un sujet analogue, mais d’un caractère plus 
topographique, attribué à Rembrandt et conservé dans la collection Albertina, à Vienne. 

Entre temps, on découvrit deux dessins du maitre signés de sa propre main : 
Rembrandt f. 1640, reproduisant la cathédrale de Saint-Albans, petite ville située 
entre Harwich et Londres, ainsi qu’une vue du Château de Windsor. Sauf quelques 
légères modifications, Rembrandt s’en est tenu à l’architecture du château, vu du 
Sud-Ouest. 

Dernièrement, M. A.-M. Hind, adjoint à la Section des Estampes du British 
Museum, a publié une petite étude qui a mis fin à cette longue discussion. Après 
avoir comparé le style du dessin qui reproduit le château de Windsor au dessin plus 
topographique de l’église Saint-Paul, faisant partie de l’Albertina de Vienne, 
M. Hind conclut que, sans aucun doute, ce dernier dessin est également dû à Rem- 
brandt. L'artiste s’en serait servi plus tard pour exécuter le dessin conservé à Berlin, 
de sorte qu'on peut aflirmer, à l’heure actuelle, que le voyage de Rembrandt en 


1. Corrado Ricci, Rembrandt in Malia, Milano, 1918. 
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Angleterre a eu lieu dès 164 16 
g u lieu dés 1640 et non pas en 1661 ou 1662 comme on le prétendait'. 


ee dics années auparavant, le marchand Samuel Geirinx avait déjà eu l’inten- 
tion d’acheter la maison de Rembrandt, important immeuble, situé dans la Joden- 


ALEXANDRE LE GRAND, PAR REMBRANDT (1661) 


(Musée de l’Ermitage, Pétersbourg.) 


breestraat, alors une rue très animée. Cette maison promettait de représenter une 
valeur de plus en plus appréciable par suite des projets qui furent mis à exécution 
dès 1658, et qui avaient pour but l'extension de la partie orientale de la ville. Ge 


1. The Vasari Society, 2° Série, Tome III, 1922. 
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Samuel Geirinx avait avancé une certaine somme à Rembrandt lorsque ce dernier 
se trouvait à court d’argent. Il paya pour lui, notamment en 1650-1655, les contri- 
butions municipales du 8° denier, l'impôt sur les loyers ainsi que les « droits de 
seau et de voirie », destinés à couvrir les frais d’incendie et de pavage des rues, soit 
une somme totale de 175 fl., 55 et dont Rembrandt lui avait remis quittance 
(Urk. 187). Dès cette époque, il traita avec Rembrandt au sujet d’une transmission 
éventuelle de la maison. A la première venteaux enchères, le 1 février 1658, et a la 
seconde, le 18 janvier 1659, il trouva probablement les sommes demandées, res- 
pectivement 13600 et 12000 florins, un peu trop élevées pour lui. L’offre ne fut 
cependant pas acceptée par suite de l’opposition mise par Louys Crayers, en sa 
qualité de tuteur de Titus. Lors de la premiére vente aux enchéres, Lieven Simonsz. 
Kelle, cordonnier de son métier et beau-frére de Samuel Geirinx, semble avoir offert 
de la part de ce dernier, une somme de 11218 florins; Samuel Geirinx était lui- 
méme « garant et co-intéressé », et un certain Daniel Fontyn « simple garant », 
c’est-à-dire ayant le bénéfice de division et de discussion. La maison lui fut attri- 
buée à la fin pour ce prix. L’argent, qu’il avait avancé, lui fut remboursé en une 
somme prise sur ce que la maison avait rapporté (Urk. 187). 

Les acheteurs firent reconstruire la maison en 1662 (Oud-Holland, 1914, p. 262). 
Le pignon à gradins fut remplacé par une corniche à fronton; on divisa le bâtiment 
en deux parties, et ce fut le commencement du gâchis apporté dans une habitation 
destinée à loger quatre ou cinq familles. L’état de la maison n'avait subi aucun 
changement en 1906, lorsque l’immeuble fut acheté par la ville d'Amsterdam, dans 
le but de le maintenir tel quel, sur la demande et grâce à l’aide du Comité chargé 
de l’organisation des fêtes ayant pour but de célébrer le tri-centenaire de la nais- 
sance de Rembrandt. Grâce à la générosité du Jonkheer P. Hartsen, il fut possible, 
en 1907, d’ériger la fondation Rembrandt-Huis qui reprit l’immeuble à la ville, 
permettant ainsi de lui donner sa destination actuelle, en l’honneur de Rembrandt. 


Le tableau représentant La Conspiration de Julius Civilis, exécuté et livré par 
Rembrandt pour le compte de la ville n’ayant pas été payé, cela lui causa une 
grande déception comme artiste et lui occasionna en outre des difficultés avec son 
ami, l’antiquaire Lodewyck van Ludick. En mars 1659, Rembrandt s’était engagé, 
vis-à-vis de ce dernier, à lui restituer l’argent qu'il avait versé au nom de l'artiste à 
Gerbrand Ornia, moyennant caution ; Rembrandt devait payer 400 florins annuelle- 
ment pendant trois années consécutives grâce au produit de ses « propres toiles ». Il 
avait notamment pris l'engagement de peindre le tableau David et Jonathan. Les deux 
amis étaient toujours restés en relations à cette époque, et par suite il est probable 
que cette dette de 1 200 florins avait été un peu oubliée. Peu de temps après la vente 
des objets d’art qui lui appartenaient, Rembrandt n’avait pu résister au désir d’en 
acheter d’autres qu’il convoitait. Dès janvier 1660, il avait acquis trois tableaux 
peints par Lastman et Pynas, ainsi que des gravures achetées à van Ludick (Urk. 25), 
que ce dernier n’avait d’ailleurs pas encore livrées. De son côté, Rembrandt avait 
peint pendant ce temps pour van Ludick une Nuit de Noél et une Circoncision esti- 
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mées à 600 florins. Mais le dernier tableau, pour lequel van Ludick devait encore 
payer 118 florins, n’était pas encore achevé. 

Au reste, il est probable qu’il ne fut jamais terminé. Selon toute vraisemblance, 
il en est fait mention dans l’inyentaire que fit dresser Ferdinand Bol (1616-1680), 
élève de Rembrandt, à l’occasion de son second mariage le 8 octobre 1669. Il aura 
sans doute apprécié comme peinture et non à cause du sujet qu'il représentait '. Il 
est probable que ce n’est autre que le tableau signé Rembrandt f. 1661, dans la 
collection P. A. B. Widener, à New-York (Bode, 518). Le D' Hofstede de Groot fait 
remarquer à ce sujet (Beschreib-Verzeichnis, VI, n° 82) que la Circoncision semble 
avoir lieu dans une étable, tandis que, d’après la tradition, elle s’est accomplie en 
réalité au Temple. Le personnage qui s’agenouille ressemble à un Sage d’Orient et 
le vieillard qui se tient debout, à Zacharie qui demanda des tablettes et écrivit : 
« Jean est son nom » (Saint Luc, I, vers. 63). Cette toile présente ainsi trois 
éléments incompatibles. Il est probable qu’en travaillant, Rembrandt aura changé 
d'idée relativement au sujet, et qu'il en aura commencé un autre, ce qui permet de 
comprendre la communication annonçant que le tableau n’était pas encore au point. 

Pendant l’été de 1662, Rembrandt avait la légitime confiance d’être payé pour le 
tableau livré à la ville, et pour lequel Govert Flinck aurait reçu 1 000 florins dans le 
temps, s’il n’était pas mort avant d’avoir achevé son œuvre. Cette créance servit de 
base à un nouveau contrat avec van Ludick, par devant le notaire Nicolas Listingh 
et par lequel la situation précédente fut réglée d’une manière plus circonstanciée 
(Urk. 253). 

Rembrandt ne se trouvait pas, ainsi que nous l’avons déjà vu, dans la situation 
légale d’un incapable qui ne peut signer aucun contrat sans la coopération de son 
tuteur, il était parfaitement qualifié pour traiter personnellement toutes questions 
relatives à ses intérêts avec van Ludick, sans l'intervention de son syndic. Cepen- 
dant, dans le cas présent, Rembrandt ne pouvait disposer de son travail dont il 
avait déjà cédé le produit en décembre 1660, à la « Maetschap » de Hendrikje Stof- 
fels et Titus, son fils mineur. Il nous est permis de supposer qu’il avait réglé l'af- 
faire avec eux auparavant. Les deux actes furent passés devant le même notaire, de 
sorte que ce dernier était bien au courant de cette opération et de la situation 
légale de Rembrandt. Il n’aurait donc pas manqué d'attirer l'attention de ce dernier 
sur ces circonstances. 

Ainsi, le 28 août 1662, Lodewyk van Ludick et Rembrandt comparurent devant 
le notaire Nicolas Listingh. ! | | 

La somme que Rembrandt devait encore payer s'élevait : 1082 HON a il fut 
convenu que van Ludick recevrait un quart du mental dû par la ville à 1 Le 
plus la moitié de tout ce que Rembrandt gagnerait après le 1° janvier 1663, jusqu'à 
ce que les 1 082 florins fussent entièrement payes. | 43 

Rien ne permet d'établir avec certitude que la ville se soit acquittée de sa dette, et 


? G se 
: in n° u s’abaisser à intenter un 
l'artiste au caractère hautain n’aura sans doute pas voul 


1. D' A. Bredius dans Oud-Holland, 1910, p. 234. 
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procès afin de se faire payer; peut-être aussi que la mort de Hendrikje Stoffels, 
4 ‘ 55 . . VN 
survenue en octobre 1662, lui en retira toute envie. Mais il semble bien qu'à cette 


époque, Rembrandt se trouvait 4 court d’argent. 


En décembre 1662, il emprunta une somme de 537 florins à 5 pour 100, au 
riche marchand Harmen Becker (Riga, 1617-1678, Amst.) qui avait l'habitude de 
prêter de l’argent aux peintres, aux antiquaires et même aux particuliers qui lui 


VENUS ET CUPIDON, PAR REMBRANDT (1662) 


(Musée du Louvre.) 


donnaient comme gages des 
tableaux ou des objets d’art 
(M: N. de Roever : Uit onze 
oude Amstelstad, 1891, 
p- 113). Rembrandt a dû 
lui donner pour gages « neuf 
tableaux et deux livres artis- 
tement illustrés » (const 
print boecken, Urk. 255 et 
281); en mars 1663, le 
maitre emprunta au méme 
marchand une somme de 
450 florins (Urk. 258). 

Il semble pourtant que 
Rembrandt ne se soit pas 
trouvé en état de payer van 
Ludick. Ce dernier s’adres- 
sa alors aux échevins 
d'Amsterdam, et obünt 
contre l'artiste un Jugement 
dont la teneur nous est 
d’ailleurs inconnue. Peu de 
temps après, le 4 juin 1664, 
par devant le notaire Fran- 
çois Meerhout, van Ludick 
transmit à Harmen Becker 
tous ses droits provenant 
du contrat qu’il avait signé 


avec Rembrandt à la date du 28 août 1662. En fin de compte, van Ludick fut 


donc payé (Urk. 263). 


Déjà à cette époque, Rembrandt avait eu maille A partir avec Becker (ce gentil- 
homme-trafiquant, comme l'appelle le D" Bredius), qui semble avoir exploité l’artiste 
dans les dernières années de sa vie, surtout lorsqu'il l’eut encore plus en son pouvoir 
après avoir repris les créances de van Ludick. Quand, au commencement de 1664, 
Rembrandt désira s'acquitter de ses dettes envers Becker, il s’éleva quelques diffi- 
cultés à la suite desquelles ce dernier refusa d’accepter l'argent qui lui était offert. 
« Que Rembrandt termine d’abord sa Junon! » avait répondu Becker (Urk. 278). 
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La Junon fut achevée par la suite et se trouvait parmi les objets faisant partie de 
la succession Becker quand celui-ci mourut en septembre ou en octobre 1678. Le 
tableau était à son domicile : Keizersgracht, près de la Runstraat. « Dans la salle 
de devant » est mentionnée « une Junon grandeur naturelle » qui doit étre le 
tableau en question (Dr. A. Bredius dans Oud-Holl., 1910; F. Lugt, Wandelingen 
met Rembrandt, p. 63). 

Rembrandt remboursa, en octobre 1665, ses premières dettes à Becker (Urk. 281), 
probablement grace 4 Titus qui, en juin de la méme année, avait recu le montant 
de 4 200 florins, remis par Isaak van Hersbeecq à Louys Crayers en vertu du juge- 
ment de la Haute Cour d’Appel, quelques jours aprés que les Etats de la Hollande 
eurent octroyé des lettres de majorité au fils de Rembrandt, sur l’avis favorable des 
bourgmestres d’Amsterdam (Urk. 274). 

Nous croyons inutile de nous occuper davantage de Harmen Becker, vu qu’il ne 
doit pas étre compris au nombre des créanciers intéressés dans la cession judiciaire, 
et qu’il n’est entré en relations avec Rembrandt qu’aprés le règlement de cette affaire. 
Qu'il nous suflise de mentionner que, par décision d’arbitres, à la date du 24 juillet 
1668, Rembrandt fut condamné a payer à Becker la créance de 1082 florins que ce 
dernier tenait de van Ludick ; les deux tiers de la somme devaient être payés comptant, 
et le dernier tiers en tableaux (Urk. 300). 

Et cela fit l’affaire de Becker. Dans sa succession se trouvait en 1678, une douzaine 
de tableaux de Rembrandt, presque tous peints dans les dernières années de la vie 
du maitre, et parmi lesquels Le Christ et la Samaritaine de 1655, actuellement en 
possession de Mr. Sheepskanks, à Harrogate, et que l’on pouvait admirer à Leyde, en 
1906, à l'Exposition Rembrandt; il y avait encore le Porte-Drapeau de 1654, pro- 
priété de Mr. Widener, à New-York (Bode, 370) et un David et Jonathan, proba- 
blement destiné à van Ludick ; enfin, un Vénus et Cupidon peint vers 1662, aujour- 
d’hui au Musée du Louvre et pour lequel Hendrikje Stoffels tenant un enfant ailé 
avait encore posé selon toute vraisemblance (Bode, 439). 

En fin de compte, tous les créanciers intéressés dans les biens provenant du régime 
de la communauté ont été payés, à l'exception peut-être de Geertje Dircx, l’ancienne 
nourrice de Titus. En 1649, Rembrandt lui avait alloué un certaine somme 
annuelle ; l’année suivante, elle fut recueillie par un hospice de Gouda. En mai 
1656, elle demeurait à Edam. Il est probable qu’elle mourut peu après que Rem- 
brandt eut déposé sa demande de cession judiciaire (C. J. Gonnet, Oud-Holl., 1920, 
p- 80). ; 

Il n’y a donc aucune raison de supposer, comme on l'a fait Eos ANS acharne- 
ment, que Rembrandt, dans les derniéres années de sa vie, ait été Dire et fui par 
tous les gens bien pensants. Son honneur et son renom n’ont jamais été ete 
son malheur. Les nombreuses commandes, qui lui arrivèrent de toutes parts, même 
après le règlement de la cession judiciaire, confirment cette assertion, et nous signa- 
lerons entre autres, tout particulièrement, son fameux tableau ie Syndics des Es 
piers datant de 1662 et peint sur l'ordre du Comité des Drapiers d’Amsterdam (Musée 


de l'État, à Amsterdam; Cat. 2017; Bode, 486). 
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Il reçut des commandes même quelques mois avant sa mort. Ainsi, Otto van 
Kattenburgh, un gentilhomme trafiquant d'Amsterdam, lui commanda un Siméon. 
Le tableau n’est pas achevé; on peut le constater surtout aux têtes de Siméon et de 
Marie. Il y a peu de temps, il reparut à New-York, dans le commerce (Dr. A. Bre- 
dius, Oud-Holl., 1919; Dr. Valentiner, Die wiedergefundenen Gemälde, 1921, p. 99). 

La liquidation s’était effectuée à la satisfaction des créanciers ; même van Hers- 
beecq ne pouvait raisonnablement rien reprocher à Rembrandt après le jugement de 
la Haute Cour d'Appel, décidant que Titus, en sa qualité de co-propriétaire des 
biens, avait plus de droit que lui, van Hersbeecq, à l’argent provenant de la maison. 

Dans la suite, Rembrandt a dû se résigner à mener la vie d’un modeste bourgeois, 
quoiqu'il ait réussi à s’assurer la propriété de quelques objets d’art dont ne pouvait 
se passer sa nature d'artiste. A vrai dire, il n’a pas été dans la misère comme en fait 
foi la succession qu’il laissa, et qui rapporta encore un petit héritage à sa fille Cor- 
nelia ainsi qu’à la fille de Titus. 

La prédiction de Rembrandt, faite aux jours de son plus grand malheur et annon- 
cant que sa renommée renaitrait comme le Phénix de ses cendres, s’est complète- 
ment réalisée. 

JONKHEER J.-F. BACKER 
Secrétaire de la Fondation Rembrandt-Huis. 
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Le Gérant: Cu. Perir. 
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LES ORIGINES DU MUSÉE CONDE 


LES PEINTURES 


UAND on parcourt le Musée Condé dans la solitude 
des jours fermés au public et que l'on vit dans 
l'intimité de ses richesses, on ne peut s'empê- 
cher de songer à tout ce que doivent au duc 
d’Aumale ceux qui aiment le Beau. Que seraient 
devenus sans lui le portrait de M” Devaucay, 
celui de Moliére, les Pestiférés de Jaffa, les deux 
Foscari, les Poussin, les Prud’hon, le Grand 

Ph Batard de Bourgogne et tant d’autres œuvres 


a 


Sd | admirées de tous les connaisseurs sans excep- 


- tion, malgré les variations du gott ? Livrées 
aux hasards humiliants des ventes publiques et des spéculations, elles se 
disperseraient dans le monde enter, perdues pour nous à tout jamais. 

Ainsi on éprouve un sentiment très particulier à retrouver, en face des 
œuvres mêmes, la suite des heureuses transactions qui les rassemblèrent 
dans le musée devenu national par la généreuse volonté du Prince. Il semble 
qu'on prenne un plaisir plus vif à les étudier de près, en revoyant leurs 
traces sur ces listes qu'il parcourut, où il hésita quelquefois, et à saisir dans 
ses lettres les raisons de ses choix et de ses décisions. 

Quatre collections principales ont formé le fonds des tableaux du musée, 
augmenté d’ailleurs par d'innombrables acquisitions particulières”. 

Ce sont, dans l’ordre chronologique, les collections du prince de Salerne 


1. Voir, pour l'ensemble des acquisitions du Prince, G. Macon: Chantilly et le Musée 
Condé, Laurens, 1910, in-8 (p. 213-280). Pour le détail, on peut consulter (mais avec 
bien des réserves) les deux catalogues de Gruyer. 
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(1852-1854), du marquis Maison (1867-1868), de Lenoir * (1876), de Rei- 


set (1878-1879). J’ai étudié a part’ la première qui, avec 70 tableaux, a 
conslitué les assises du futur Musée Condé. La Gazette des Beaux-Arts* veut 
bien accueillir une étude sur les trois autres. Je l’ai entreprise grace à 
l’obligeance désintéressée de mon ami M. Gustave Macon, qui m'a fait con- 
naître les documents conservés dans les archives du musée si bien classées 


par lui. 
I. — Collection du marquis Maison. 


Au mois de décembre de l’année 1867, M. Bocher, qui s'occupait des 
intérêts du Prince toujours exilé et établi en Angleterre, reçut la visite d’un 
« intermédiaire ». Ce personnage, destiné à rester mystérieux jusqu'au bout, 
lui « fit connaître la collection du marquis Maison » et lui apprit que celui-ci 
se trouvait disposé à s’en défaire. Le marquis Maison (André-Joseph), né en 
1798, mort en 1869, était le fils du maréchal Maison (1771-1840), qui s'était 
illustré aux guerres de la République et de l'Empire, qui commanda en 1829 
l'expédition de Morée et joua encore un rôle considérable sous la monarchie 
de Juillet. Le marquis avait servi dans l'armée jusqu'au grade de capitaine, 
puis avait donné sa démission pour rentrer dans la vie privée. 

La collection, qu'il avait formée peu à peu, « fruit de choix excellents, 
disait l'expert Petit, d’éliminations successives et nombreuses, composée 
avec le temps, le goût et beaucoup d'argent pour un certain nombre d’ar- 
ticles », était admirée des connaisseurs et visée par les collectionneurs, 
quelques-uns cherchant, d'après Reiset, « l'occasion de faire un gros béné- 
fice »; ce qui explique ses méfiances et le mystère dont il s’entoura. Le 
marquis lui avait adressé une liste des tableaux et des dessins proposés, 
avec les prix demandés. « L’estimation avait été faite par MM. Petit, 
La Neuville et Durand-Ruel, avant les ventes du comte de Pourtalès et du 
duc de Morny, où les tableaux de l’école française qui y figuraient, bien 
que jugés d’un mérite de beaucoup inférieur à ceux-ci, ont atteint des prix 
très élevés. » 

L'affaire, on le voit, se traitait commercialement. 

La liste comprenait 43 tableaux ou dessins, qu'il faut laisser dans l'ordre 
adopté par le marquis, parce que toutes les combinaisons s’y référeront. 

1° Huit Decamps, dont un dessin. Prix total: 337 000 francs (La Cavale- 


1. Nous ne nous occuperons ici que des tableaux de la collection. 

2. Bulletin de la Société de l'Histoire de l’art français, 1921. 

3. Après une première étude sur les dessins de Reiset acquis en 1860-1861. Gazette des 
Beaux-Arts, déc. 1923. 
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eee,” un gué, évaluée à 65000 francs; le Corps de garde à 
à : : ; 
ace Marilhat. Total : 71000 francs (Les Syriens en voyage : 30000 
3° Les Pestiférés de Jaffa : 30000 francs; 
4° Un Léopold Robert : 15000 francs : 
5° Cinq Prud'hon, 92 205 francs (l’'Hommage à la Beauté et Psyché : 
15 000 francs chaque). | 
Les douze dessins : 40000 francs. 


Phot. Giraudon. 


LE SOMMEIL DE PSYCHE, PAR PRUD’HON 


(Musée Condé, Chantilly.) 


6° Sept Greuze : 300000 francs (La Madeleine blonde: 100000 francs ; 


Quatre tétes d expression : 120030 francs) ; 
7° Sept Watteau : 120000 francs (L’Amour désarmé : 40 000 francs ; Le 
Plaisir champétre : ho ooo francs). 


Le total général s'élevait à 970 205 francs. 
Les choses n’allérent pas toutes seules : il faut reconnaître que c était sou- 


vent le cas avec le Prince : il aimait à se rendre compte et payait bien, mais 
à bon escient. Malheureusement, nous n’avons du marquis Maison que la 
note ci-dessus, et du duc d’Aumale qu'une note en brouillon, sur un chiffon 
de papier. Nous en parlerons plus loin. Même les lettres de Bocher ne font 
pas nombre. La première est du 24 décembre : elle contient un exposé de 
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la question, complété par un post-scriptum, postérieur sans doute de quel- 
ques jours et plus long que la lettre méme. Nous nous trouvons souvent 
réduits à deviner, comme on devine, en écoutant celui qui parle au téléphone, 
les réponses de son interlocuteur par ses propres réponses. 

Bocher n'était pas du tout partisan de l’achat de la collection entière ; il 
objectait le prix élevé, même réduit à 900 ou 880 000 francs. Trois des Wat- 
teau (parmi lesquels l’Attente !) lui semblaient inférieurs. II faisait observer 
pudiquement que la Toilette représentait une « nudité fort crue (la maîtresse 
d'un fermier-général, disait-on) » ; que deux Madeleine de Greuze, de grandeur 
naturelle, entièrement nues, « sans idéal », et une « tête imparfaite » figu- 
reraient mal dans la galerie d'Orléans-House, ainsi que deux portraits de 
Prud’hon et un Roqueplan’. 

Il voulait donc choisir, en excluant, bien entendu, les œuvres inférieures 
ou qui lui paraissaient telles : « J’ai marqué sur la note (ci-dessus) les toiles 
qu'il serait désirable de posséder”, à savoir : les 8 Decamps, les 3 Marilhat, 
le Gros, le Léopold Robert, l'Hommage à la Beauté, la Psyché et les 12 des- 
sins de Prud’hon, les 4 têtes d'expression de Greuze, l'Amour désarmé et les 
Plaisirs champétres de Watteau, au total 33 œuvres. » Le prix demandé étant 
723 000 francs, Bocher le réduisait à 640000, « un peu arbitrairement », 
avouait-il ingénuement. « Moyennant quoi, Votre Altesse Royale pourra se 
vanter de posséder une belle collection et dont elle aura grand plaisir a 
jouir. » 

C'était très séduisant,.. pour le Prince, mais on comptait sans le vendeur. 
Il déclara qu'il regrettait beaucoup de ne pouvoir acquiescer, tout en offrant 
une combinaison que Bocher, à son tour, n’accepta pas. « IL fallait, écri- 
vit-il à l'intermédiaire, considérer la négociation comme non avenue. » À 
part lui, il pensait bien qu'il n’en serait rien, mais il laissait venir, sachant 
que le marquis avait grande envie de vendre, et encore plus l'intermédiaire 
de faire vendre. 

Les négociations reprirent en effet. Autant qu’on peut s'y reconnaître 
dans les lettres de Bocher quelque peu confuses, le choix entre trois combi- 
naisons était offert au Prince. Celui-ci y répondait dans une note qui montre 
bien son esprit pratique, grâce auquel il a pu constituer son admirable col- 
lection en sachant se défendre contre les exagérations des vendeurs. « Si 
l'estimation des Greuze n'est pas de pure mode ou fantaisie, s’il y a chance 
de revendre avec une certaine perte, mais convenablement, ce qu'on ne vou- 
drait pas garder, offrir 850000 francs du tout, payables en deux termes, 


1. Nous marquons pour mémoire le Roqueplan (5000 francs) dont il ne fut plus 
question. 


2. Lettre du 24 décembre. 
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moitié comptant, moitié dans six mois et, si l’on acceptait, emballer et expé- 
dier le tout”. Je choisirais les toiles que je ne voudrais pas garder et les 
renverrais pour être revendues. » 

Bocher était fort embarrassé, on le comprend. Il s'agissait d’une grosse 
dépense et le Prince ne pouvait juger par lui-même de la valeur des œuvres. 
Reconnaissant de bonne grâce son incompétence, incontestable d’ailleurs, 1l 
ne savait qui consulter, se défiant, disait-il, des hommes de l’art, chez les- 
quels il n'aurait trouvé aucune garantie de désintéressement ni de loyauté, 
tous étant mélés de près ou de loin à l'affaire. En cela, il semble bien qu'il 
exagérait singulièrement. Etait-il donc tellement étranger au monde des arts 


Phot, Lévy fils et C'°. 


ARABES SYRIENS EN VOYAGE, PAR P. MARILHAT 
(Musée Condé, Chantilly.) 


qu'il ignorat des hommes de valeur et de probité dont les noms viennent 
immédiatement à l'esprit ? 

Alors, il employa de singuliers moyens de fortune, se croyant sans doute 
très habile. Il faisait parler, disait-il, juger la valeur de la collection, sans 
avoir l’air d'y attacher importance. Il demanda l'avis de sa belle-sœur, 
M"° Odier, qui avait un certain talent de peintre, et de sa femme : « À défaut 
de lumières, elles ne manquent pas de goût. » Gomme Triqueti pour la 
collection Reiset, il devenait presque attendrissant : « Votre Altesse Royale 
voudra bien me croire, si je lui dis que j'ai peu dormi depuis quelques 
jours. » 

Enfin, pour se contredire jusqu'au bout, il finit par où il aurait pu com- 


1. Note du 27 décembre. 
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mencer et alla trouver Petit, qu'il « avait des raisons de croire honnête et 
qui ne voudrait tromper ni lui, ni surtout le duc ». Il avait cependant déclaré 
le contraire, tout d’abord. Petit affirma que la collection était « parfaite » et 
n’hésita pas à en conseiller l'achat, malgré le prix élevé. 

Alors Bocher se décida à engager le Prince à l'acquisition et reçut une 
réponse favorable puisque, le 14 janvier, le marquis lui écrivait pour confir- 
mer l'accord de l'achat. 

Il comprenait les huit Decamps, les trois Marilhat, le Gros, le Léopold 
Robert, deux tableaux et douze dessins de Prud’hon (les 27 œuvres comprises 
dans la première proposition), les Greuze réduits à quatre et quatre Watteau, 
au total trente-cinq tableaux‘ ou dessins pour lesquels le marquis acceptait 
le prix de 680000 francs”. C'était, en somme, assez heureusement ma- 


nœuvré *. 
Seulement on ne put éviter au dernier moment, — « cela m'a dépité », 
écrivait Bocher, — de verser la commission de 10000 francs à « l’intermé- 


diaire », un ami de Dumas, qui d’ailleurs était innocent de la manœuvre, 
paraît-il. Mais pourquoi avait-il tant d'amis de ce genre? 
Bocher pouvait reprendre, et il les reprenait, les termes employés par 


x 


Triqueti à propos de l'acquisition des dessins de Reiset. Le Prince s’assu- 
rait la possession d’ceuvres de choix, quelques-unes de la plus haute qualité 
et qui eussent été irremplacables ; il devait y éprouver de grandes jouissances. 
La Confidence de Léopold Robert, qualifiée de charmante par Bocher, n’a 
plus aucun attrait pour nous. Mais les Decamps et même les Marilhat 


1. Dès les premiers pourparlers, le portrait de M"*® Mayer, celui d'une dame (la grande 
duchesse Anna de Bade»), une nymphe lutinée par les amours avaient disparu du cata- 
logue, de même deux Madeleine de Greuze, dont l’une cotée 100 000 francs, et la Toilette 
de Watteau. De très bonne heure aussi, il ne fut plus question du Roqueplan, coté 
5 000 francs. 

2. La collection entiére était assurée pour 700000 francs. 

3. M. Jean Guiffrey a lobligeance de me communiquer les bonnes feuilles de son cata- 
logue de Prud’hon qui va paraître. Le portrait de Mie Mayer (n° 569 du catalogue) appar- 
tient & M. Lehmann. La Nymphe lutinée par les amours (n° 82) est le tableau de 
M: Mayer, dont l’esquisse est au Louvre. Le portrait d'une Dame de l'Empire serait le 
n° 464. 

M. Dacier m'indique que la femme nue, qui scandalisait Bocher, correspond au tableau 
dit La Toilelte (appartenant aujourd'hui à la princesse de Poix), qui ne doit pas être con- 
fondu avec une autre Toilette de la collection Wallace. (Il est bien regrettable, ajoute-t-il, 
que le Prince n’ait pas retenu le premier tableau). L'Amour désarmé est presque la copie 
d’un dessin de Véronèse au Louvre (Em. Dacier, Communication à la Société de l'Histoire 
de l’art français, 1923). 

Il peut être intéressant de connaître les 12 dessins de Prud’hon qui viennent de la 
collection Maison, parmi les 26 du Musée. M. Macon m’en a donné la liste: La Fileuse, 
la Pelotonneuse, la Vengeance divine poursuivant le crime, le Séjour de Vimmortalité, le 
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méritent plus que de l'estime et il faut protester contre l'oubli où on les 
tient’. Après eux, ce ne sont plus guère que des chefs-d’ceuvre. L’esquisse 
des Pestiférés de Jaffa est plus vibrante encore de lumière et de couleur 
plus délicatement harmonieuse que le tableau achevé. | 

Le Sommeil de Psyché de Prud’hon, avec son essaim d’amours rieurs et sa 
composition si heureuse dans le parallélisme des amours volant et de 
Psyché dormant étendue *, peut se comparer, simple esquisse, aux inspira- 
tions les plus poétiques 
de l'artiste. C’est du La 
Fontaine attendni : il fait 
presque songer à la déli- 
cieuse phrase musicale de 
Gounod dans Roméo et 
Juliette : « Et les anges 
du ciel répondront: elle 
dort. » Quant aux douze 
dessins, en dehors de 
leur beauté propre, ils 
sont d'un prix inesti- 
mable, puisqu'ils mon- 
trent certaines pages 
achevées (les Saisons par 
exemple), où l'exécution 
la plus fine, la plus ser- 
rée, reste en même temps 
la plus large. 

On dédaigne les Greu- 


ze. Sans doute certaines Phot, Gissudont 


de ses compositions mo- PORTRAIT DE GABRIELLE DE ROCHECHOUART 


Ce ATTRIBUÉ A CORNEILLE DE LYON 
ralisantes, devant les- 


, (Musée Condé, Chantilly.) 
quelles Diderot ne se con- 

naissait plus, réunissent à la sécheresse d’une exécution trop appliquée une 
sensiblerie mélodramatique insupportable. Mais nos quatre esquisses de 
Chantilly, peut-être parce que restées esquisses, sont traitées d’un pinceau 


souple, avec une technique qui, par instants, sent le Fragonard dans ses 


Triomphe de Bonaparte, la Philosophie, les Richesses, Amour el Innocence, les Saisons. 
1. Les Enfants tures jouant avec une tortue peuvent se comparer aux toiles les plus fortes 


du musée, mais ils ne viennent pas du marquis Maison. 
EU AE : . 
2. Même mouvement dans la Muse inspirant Hésiode de Delacroix. — L’Hommage à la 


Beauté est à mon avis très inférieur au Sommeil... 
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improvisations. Inutile d'insister sur les Watteau : l’Amante inquiète et le 
Joueur de sérénade parlent suffisamment. Si l’on regrette, à coup sûr, que 
le duc, sur le conseil de Bocher, ait rejeté la Femme nue de Watteau et 
même la Madeleine blonde de Greuze, on ne se sent pas trop la force d'en vou- 
loir beaucoup ni à l’un, ma l’autre, en résumant la liste des œuvres acquises. 


Il. — La collection Lenoir. 


« Au mois de mai 1876, écrit M. Moreau-Nélaton, une réunion inouie de 
figures d’autrefois était proposée en bloc au duc d’Aumale et l’alléchant 
marché était accepté d'emblée. Il s'agissait des précieuses glanes personnelles 
d'Alexandre Lenoir, cédées depuis 1838 au duc de Sutherland et conservées 
dès lors dans la résidence de Stafford-House * ». 

Le petit catalogue imprimé en Angleterre (très fautif) contenait 217 numé- 
ros, dont 69 peintures ou pastels. Les différents catalogues manuscrits con- 
servés dans les archives du Musée Condé arrivent à peu près aux mêmes 
chiffres, mais n’ont, eux aussi, aucune valeur documentaire. Tout fut acheté 
en bloc pour le prix de 200000 francs, sans discussion cette fois. En tout 
cas, nous n'avons aux archives du musée que les listes dressées par le secré- 
taire du duc de Sutherland *. 

Les reproductions de la collection Lenoir * dans le grand ouvrage de Sir 
Ronald Gower sont presque toujours si mauvaises ou si insulisantes qu'il 
est à peu près impossible d'y reconnaître certaines œuvres et, en tout cas, 
d’en juger la valeur ; il suffit de voir ce qu'y devient le Molière. Et, d'autre 
part, comme pendant longtemps on s’est attaché presque exclusivement à y 
étudier les Crayons du xvi‘ siècle, on a presque fini par oublier que la collec- 
tion contenait des peintures, quelques-unes de premier ordre, d'autres inté- 
ressantes à litre de portraits historiques (sauf contrôle des attributions). 


1. Voir Moreau-Nélaton, Chantilly. Crayons français du XVE siècle, 1 vol. in-4 et fig., 
1910. — Les Clouel et leurs émules, 3 vol. in-4 et fig., 1923. — Louis Dimier, Histoire 
de la peinture de portraits en France au XVI" siècle. Le tome I seul a paru, 1 vol. in-4 et 
fig., 1924. Les tomes IT et II sont annoncés. Il y aura à étudier, comparer et contrôler 
ces deux ouvrages, lorsque celui de Dimier sera complet. Cet article était écrit avant la 
publication du tome I. Je n’y change que quelques mots. Le sujet ne m’appartient 
qu indirectement. 

2. Collection of the late M. Alexander Lenoir at Stafford House (S. 1. ni d.), avec à l’in- 
térieur ce sous-titre : List of portraits in the collection of the late M. Alexander Lenoir, pur- 
chased by the late Duke of Sutherland in the Year 1838. 

3. The Lenoir collection of original french portraits at Stafford House, auto-lithogra- 
phied by Lord Ronald Gower. M. P. 1874, 1 vol. in-fol., 136 portr. (avec un médaillon 
de Lenoir et la devise : Non terret fortem labor). La plupart des attributions sont de fan- 
taisie. 
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PORTRAIT DU GRAND BATARD DE BOURGOGNE 
ÉCOLE FLAMANDE, MILIEU DU XV® SIÈCLE 


(Musée Condé, Chantilly.) 


Héliotypie Léon Marotte 
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Il faut aujourd’hui renverser les termes, laisser à l'arrière-plan les crayons, 
presque tous assez médiocres, et attirer l'attention sur les soixante-dix pein- 
tures, ce chiffre a sa valeur. On jugera alors que le prix de 200000 francs 
payé par le duc d’Aumale constitue ce qu'on appellerait commercialement 
une bonne affaire, en même 
temps qu'une contribution du 
plus grand intérêt pour le 
Musée Condé. 

Je mets d'abord à part, car 
il est unique de sa série, le 
Grand Bâtard de Bourgogne ' 
qui, même contesté, vaudrait 
aujourd'hui les 200 000 francs 
payés par le prince! Chose 
curieuse et qui montre une 
fois de plus la différence des 
goûts suivant les temps, 
M. Macon ma raconté qu'il 
avait été oublié et qu'il fut 
donné « par dessus le mar- 
ché ». 

Si nous abordons les Clouet 
peints, nous nous trouvons en 
face de problèmes que la décou- 
verte du grand portrait de 
Quthe (Musée du Louvre) à PORTRAIT PRÉSUMÉ DE QUINAULT 
complètement renouvelés et PASTEL, ÉCOLE FRANÇAISE, XVII® SIÈCLE 
dont les éléments essentiels se (Musée Condé, Chantilly.) 


Phot, Lévy fils et Ci°. 


trouvent presque concentrés au | 
Musée Condé, avec les deux apports de la collection Lenoir: grand por- 
trait d’Odet de Coligny, curieux et énigmatique tableau dit de Gabrielle 


d'Estrées (?) au bain’. 


1. Une note (n° 2) de l'ouvrage de Sir Ronald Gower dit que ce portrait fut acquis par la 
duchesse de Sutherland en 1836 et, par conséquent, n’appartenait pas à la collection Lenoir, 
mais qu’il avait fini par en faire partie (1874) à force de se trouver dans la même salle. 

9. Voir les deux articles de M. Salomon Reinach dans la Gazetle des Beaux-Arts d'août 
et octobre 1920 : Diane de Poitiers et Gabrielle d’Estrées. Il semble bien que M. Moreau- 
Nélaton et M. Dimier ont laissé de côté le problème. M. Dimier ne parle, je crois, que de 
la toile de Richmond. Celle de Chantilly vaudrait la peine d’être étudiée, ne fat-ce qu'à 
cause de certaines différences dans les détails du décor. On notera qu elle se trouvait chez 


Lenoir et qu'elle semble n’avoir subi aucune retouche 


; 10 
Xi, — be PÉRIODE. 
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Dans son grand ouvrage sur les Clouet, M. Moreau-Nélaton s'occupe 
presque exclusivement des crayons ; il ne consacre malheureusement que 
quelques pages à peine aux tableaux et n'aborde qu'en passant les problèmes 
que soulève l’œuvre peinte des Clouet'. C'est un guide autorisé qui nous 
manque”. Où sont les véritables Clouet, les Clouet uniquement de la main 
de François? Que penser, au Musée Condé, du François I* de 1515, du 
François I* de 1530, de la 
Marguerite d'Angoulême, du 
Francois d’Alencon, du duc 
de Nemours, de la Jeanne 
d’Albret, del’ Albert de Gondi 
et de tant d’autres? Origi- 
naux, répliques ou copies ? 
Impossible de se prononcer 
jusqu'à nouvel ordre. Du 
moins leur présence à Chan- 
tilly est précieuse et lon 
retrouve chez beaucoup le 
charme de cette exécution 
serrée et pourtant délicate, de 
cette justesse de dessin, de 
celte finesse de couleur, de 
cette simplicité naïve, de cette 
vérité pénétrante dans l'étude 
des physionomies, de ce réa- 
lisme fait de mesure et, dirait- 
on presque, de candeur, qui 
caractérise l’art dit des 
Clouet. | 

Laissant de côté les Clouet, 


PORTRAIT DU PAPE BENOIT XIV 
PAR P. SUBLEYRAS M. Moreau-Nélaton a pris 


(Musée Condé, Chantilly.) nettement parti à propos des 

Corneille (ou prétendus Cor- 

neille, suivant lui). Il les exécute impitoyablement*: « Oui, jai conçu 
pour eux une effroyable haine. » Si l'on admet ses conclusions, on recon- 
naitra tout au moins qu'il se trouve au Musée Condé, pour ne parler que de 
celui-là, de charmants portraits, tels que celui de Gabrielle de Rochechouart, 


1, Te1,:p. 86-92 > 11, p. 148-160. 
2. Méme après le tome I de M. Dimier. 
3. Ce n’est pas l’avis de M. Dimier. 
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qui n appartiennent certainement ni à François Clouet, ni à son école. 
Il y a donc, plus que jamais, tout un travail à faire sur les tableaux du 
xvi" siècle entrés au Musée par la voie Lenoir. 
Presque tout le xvi siècle aussi est à revoir. L’admirable Molière est 
donné & Pierre Mignard (pourquoi pas à Nicolas ?) avec autant de probabili- 
tés que l'on voudra, mais sans preuve absolue. Jen dirais autant du Colbert 
et du Quinault, pour lesquels 
le nom de Nanteuil (?) vient 
à l'esprit, à cause de leur beau- 
té rare. La Mère Angélique Ar- 
nauld semble bien de Philippe 
de Champagne, peut-être aussi 
le Mazarin. Un bon Vaillant 
nous fournit le portrait de Mé- 
nage. Voilà pour le xv’ siècle 
les œuvres maîtresses. Au 
xvi" appartiennent Madame 
Adélaïde (pastel de Valade), 
et une Marie-Anloinette dau- 
phine, de Drouais, aussi gréle 
que sèche et mesquine malgré 
l'aigle et la coupe-olympienne 
qui essaient d'en faire une 
Hébé, puis le portrait d'un 
Homme au livre, dont il serait 


bien intéressant de découvrir 


l'auteur et le personnage. Phot, Lévy fils et G*. 


Quand nous aurons cité le PORTRAIT D’ HOMME INCONNU 
ÉCOLE FRANCAISE, XVIIIe SIÈCLE 


grand portrait du Pape Be- (Musée Condé, Chantilly.) 

noit XIV par Subleyras, pré- 

cieux à cause du pape et de l’auteur peut-être un peu oublié, nous en aurons 
fini avec les œuvres de valeur certaines ou à peu près certaines”. Une 
vingtaine de toiles, en somme, qui feraient l'honneur de toute collection et 
dont quelques-unes peuvent, à des titres différents, se comparer aux plus 
précieuses réunies dans le Musée Condé. Encore une fois, le duc avait eu 
du flair, ou il avait reçu de bons conseils. 


1. Deux pastels. Le Quinault (?) s'appela d’abord Louvois. On peut chercher un troi- 


sième nom. 5 
2. Ajoutons le portrait de Watleau (par Boucher) à cause de son prix, quoique dessin. 


— Sur le portrait d'homme, voir G. Wildenstein: Le peintre Aved. 
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Après cela, commencerait le travail de triage, au moins pour les toiles qui 
en valent la peine pour une raison quelconque : auteur ou modèle. Que faut-il 
penser des toiles où s’attachent les noms de Madame de Montespan, de la 
comtesse de Feuquiéres, de Madame Deshoulières, de Madame de Pompa- 
dour? Le portrait dit de Fagon n’est pas plus le sien que celui du Louvre. 

-Méme observation à mon avis pour ceux dits de Francois et de Jules Har- 
douin Mansart où l’on voulait mettre comme auteur le nom de Rigaud. Le 
portrait dit de d’Alembert serait, croit-on, l'œuvre d’un peintre inconnu: 
Dalembert, ou de Aved. Celui de Mezzetin' est donné, dans le catalogue 
de Gruyer, à François de Troy, mais figure dans la série des toiles de son 
fils Jean-François par une double inadvertance singulière. 

On sait qu'avec tous ses mérites Alexandre Lenoir n'avait pas celui de la 
critique scientifique, en retard par là sur les grands amateurs, même du 
xvin* siècle. Sa collection vint à Chantilly telle qu'il l'avait laissée. Les 
œuvres que nous avons essayé de dégager des autres toiles du Musée, avec 
lesquelles elles se trouvaient souvent confondues, suffisent à lui donner l’at- 
trait des belles choses. Mais il faut songer qu’elle contenait soixante-dix 
tableaux et pastels; il reste là, pour ceux qui aiment à résoudre ou au moins 
à étudier les problèmes d'art, des recherches à poursuivre et peut-être des 
trouvailles à faire. 


ll. — La collection Reiset. 


Le portrait de Madame Devaucay, celui d’Ingres par lui-même, la Vénus 
Anadyomène, deux des beaux paysages de Poussin (trois avec le Numa Pom- 
pilius, un admirable paysage en réalité), le portrait de Bonaparte en 1803 
(a titre de document), la belle Simonetta, le saint Francois d’Assise, la Turris 
Sapienliae, la Vierge de Charonton et vingt-neuf autres toiles qui suffiraient 
à composer une collection de la plus haute qualité, voilà ce que les connais- 
seurs et les visiteurs du Musée doivent aux rapports d'estime noués ? depuis 
1861 entre le duc d’Aumale et Reiset, et à des circonstances dont le duc sut 
heureusement profiter. 

En1879, Frédéric Reiset venait de quitter la direction du Musée du Louvre, 
poussé dehors un peu brutalement”. A la tristesse qu'il en avait conçue se 
mélaient d’autres tristesses et d'autres soucis. Il en parle dans une lettre du 


1. Morceau médiocre. 
2. A propos de la vente de ses dessins. Gazette des Beaux-Arts, décembre 1923. 
3. Voir dans l’Artiste les articles du Mis de Chenneviéres. — Souvenirs d’un ancien direc- 


leur des Beaux-Arts, et particulièrement les pp. 96-107, 337-340 (celles-ci pour rectifica- 
tions) du premier semestre de 1886. 


~ 


~ 
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31 mars 1879: vives douleurs physiques et morales qui l’accablent et 
même besoins d’argent fort honorables pour lui. Il se justifiait par là à ses 
propres yeux de vendre une collection qui, avec celle des dessins (vendue en 
1861), était la joie, la consolation et l'honneur de sa vie. Si désemparé que 
du méme coup il aban 


donnait aux enchères, en 
avril 1879, une série ines- 
timable de catalogues de 
ventes d’art qu'il s'était 
plu à réunir, à remanier, 
à classer inlassablement. 

A cette date de mars, 
tout était préparé pour 
une vente publique de 4o 
tableaux de la collection. 
Le catalogue en avait été 
imprimé avec 19 repro- 
ductions photographi- 
ques, préférables aux 
eaux-fortes, disait Reiset. 
Il se répandait dans toute 
l'Europe, déposé a Paris, 
Lyon, Rouen  (Reiset 
était originaire de la Nor- 
mandie) et à Londres, 
Bruxelles, La Haye, 
Amsterdam, Cologne, 
Francfort, Vienne, 


Phot. Bulloz. 


= Lé 
Saint-Pétersbourg. PORTRAIT DE SIMONETTA VESPUCCI 
Charles Pillet était PAR ANTONIO POLLAJUOLO 
chargé avec l’expert (Musée Condé, Ghantilly.) 


Féral de la vente, qui 
devait avoir lieu le 28 avril. Beaucoup de nous ont encore connu de vue ou de 


réputation Charles Pillet, qui resta pendant longtemps le directeur indispen- 
sable de toutes les grandes ventes. Il y en a toujours un de tel oa quand il 
n’y en a pas deux — à chaque génération. Il compromit pang mpenochiey 
spéculations une carrière pendant longtemps heureuse. C était un Pa 
homme sec, alerte, vif, toujours en mouvement. Il avait certainement de l’au- 
torité dans le regard, de la décision et de l’à-propos dans le coup de marteau. 

L'annonce de la vente Reiset, « vente de tableaux de premier ordre », disait 
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le catalogue, avait mis en émoi le monde des marchands, des amateurs, des 
curieux, lorsque se produisit un coup de théâtre. 

L'intervention du duc d’Aumale mit fin à toutes les combinaisons et com- 
pétitions. Le 31 mars, Reiset lui écrivait: « Monseigneur, la lettre si loyale et 
en même temps si flatteuse pour moi que me transmet mon frère, me comble 
de joie. » IL s’agit de son frère le comte de Reiset, en rapports affectueux 
avec le Prince. Il était question des tableaux puisque Reiset continue ainsi: 
« Je suis fier de voir que vous ne vous repentez pas de l'affaire que nous 
avons faite ensemble, il y a près de 20 ans, et je suis heureux de penser que 


Phot. lulloz, 
LA VIERGE DE MISÉRICORDE, PAR ENGUEKRAND CHARONTON 


(Musée Condé, Chantilly.) 


mes chers tableaux vont peut-être aller rejoindre à Chantilly nos (souligné 
par lui) chers dessins". 

« Je n'aime pas les illusions et je ne crois guère à ces rêves dorés qu'on 
fait miroiter devant moi (Reiset écrivait volontiers de ce style, nous l'avons 
vu à propos de ses dessins). Je ne veux d’ailleurs consulter personne. Le 
chiffre de 600000 francs ne me paraît pas exagéré. J’ai l'espoir que vous 
partagerez mon avis quand vous aurez vu les tableaux. » Ils étaient déposés 
au Louvre et confiés aux soins de Barbet de Jouy, successeur et ami de 
Reiset. Avant le 19 avril, dès le 1 1 en réalité, tout était terminé. « Mon ami 
M. Barbet de Jouy, écrivait Reiset à cette date, remettra les 4o tableaux qui 
vous appartiennent à l'emballeur et à vos représentants*?. » 

Et, avec ses scrupules d’honnéte homme et d'amateur, il ajoutait: « Je 


1. Musée Condé. 

2. Le 2 mai, Reiset signa un reçu de deux chèques, l’un de 400000, le second de 
200000 francs. — Des 400 exemplaires du catalogue illustré, il en distribua 100 : « On 
lui en demandait de tous côtés. » Le plus grand nombre fut attribué au Prince. 
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vous suis mille fois obligé de la satisfaction que vous voulez bien me témoi- 
gner. Sij’en dois croire ce qu'on me rapporte de bien des côtés, tout le monde 
est enchanté de voir la collection rester en France, et rester à Chantilly ! 
J'ai, dès le premier moment, tâché d'exprimer à V. A. R. tout le prix que 
j attache à l'honneur qu'elle me fait. » 

Il n'avait pas tort, après tout. Encore aujourd'hui, beaucoup des visiteurs 
du château savent et notent que certains tableaux qu'ils admirent viennent 
« de la collection Reiset ». 


En 1879, le prix de 600000 francs semblait sinon exceptionnellement 


fils et U*. 


PAYSAGE, PAR NICOLAS POUSSIN 


(Musée Condé, Chantilly.) 


élevé, du moins trés rémunérateur. Que serait-il aujourd’hui, abstraction 
faite de la valeur actuelle del’argent? Ne verrait-on pas se renouveler les 
folles surenchéres de certaines ventes sensationnelles récentes pour Madame 
Devauçay, La Belle Simonetta, la Vénus Anadyomène, le portrait d'Ingres 
par lui-même à 24 ans? Disputés dans une atmosphère plus calme, les Pous- 
sin, le Charonton, les Primitifs italiens, la Tempéle d’Everdingen exciteraient 
bien des convoitises. 

Inscrivons donc à l'honneur de Reiset et des collectionneurs d'il y a cin- 
quante ans le fait que leur gout est resté le nôtre et défie les modes. En dira- 
t-on autant de toutes les enchères d'aujourd'hui? Mais existe-t-il encore des 
collectionneurs qui conservent pieusement pendant quarante ans (comme 
Reiset) les tableaux acquis par eux et ne s’en défont que contraints et for- 


cés,.. et désolés ? 


76 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


* 
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Si l’on ajoute à ces acquisitions celle de la collection Salerne (1852-1 85h) 
le musée de peinture est presque entièrement constitué. Il faut rappeler 
qu’il se trouvait chez le Prince de Salerne des œuvres précieuses et significa- 
tives de la post-renaissance italienne: un portrait par Pulzone, le Songe de 
Vénus d’un Carrache (?), la Résurrection de Lazare, le Tobie et l’Ange et le 
Jérémie de Salvator Rosa, œuvres d’un caractère très particulier et très inté- 
ressant', l'Ecce Homo du Calabrese, le seul grand tableau du maitre que nous 
ayons, un curieux et remarquable Enfant Jésus de Cagnacci, un trés bon 
Spada, une Déposition de Guerchin, les Trois âges de Gérard, la Femme aux 
perles attribuée (faussement, je crois) a Carle Vanloo, la Francesca d'Ingres. 

Nombre d’acquisitions particulières ont aussi enrichi le musée: l'Enfance 
de Bacchus, un des plus beaux tableaux de Poussin que je connaisse, deux 
portraits de Largillitre, le Déjeuner de jambon de Lancret et le Déjeuner 
d’huitres de J. F. de Troy, le portrait de Talleyrand par A. Scheffer, les Deux 
Foscari de Delacroix, les Enfants turcs jouant de Decamps, qui caplivent 
irrésistiblement le regard du spectateur, la Chasse au faucon de Fromentin : 
il faut s'arrêter. Quelques-unes de ces acquisitions se firent dans des condi- 
tions extraordinaires de bon marché; le petit portrait de la Duclos par 
Largillière, pour 150 francs, le Comte de Provence par Duplessis et le Duc 
de Bourbon par Danloux, pour 200 francs chacun. C'était en 1845 et 1846, 
aux temps heureux pour les collectionneurs”*. 

Tout celà n’est qu'une esquisse, où sont indiquées les grandes lignes du 
futur catalogue. Celui de Gruyer, qui vint à son heure, est aujourd'hui insuf- 
fisant, on doit le reconnaitre. Il faut le reprendre d'un bout à l’autre, n’en 
garder que les renseignements contrôlés, le compléter presque partout: 
questions d'origine, d’attributions, etc., le débarrasser d'une fausse littéra- 
ture, dont le moindre défaut consiste dans son inutilité. Si la partie négative 
de ce travail se présente facile, il n’en ira pas de même lorsqu'il s’agira d'en 
constituer la partie positive. A mon successeur est réservé l'honneur, avec 
l'aide de M. Macon, qui en a préparé presque tous les éléments, de dresser 
le catalogue raisonné des richesses du Musée qu'on pourrait appeler d’Au- 
male aussi bien au moins que Condé. 


HENRY LEMONNIER 


1. Quoi qu'en ait dit Gruyer qui, vraiment, n’en a pas vu la portée et la signification. 
2. Cf, pour la première formation des collections d’Aumale: H. L., Le Petit château de 
Chantilly pendant la jeunesse du duc d’Aumale (1830-1848), p. 16-18. 


QUELQUES TABLEAUX DE GENRE INÉDITS 
PAR ÉTIENNE AUBRY (1745-1781) 


=>} ani les peintres de second plan de la deuxième moitié 
du xvi’ siècle, Etienne Aubry, mort prématurément 
à trente-six ans, fut certainement un des meilleurs, 
bien que son œuvre peu abondante, l'absence de 
tableaux de lui, — quelques portraits exceptés, — 
dans les Musées nationaux, et le nombre de copies ‘ 


LAS lus ou moins anciennes qui circulent, sous son 
Gz P q 5 


a 
RS LÉ 


= nom, aient malheureusement nui à une juste appré- 
ciation de son grand talent. 

Né à Versailles en 1745, d'abord élève de Silvestre, « maitre à dessiner 
des Enfants de France », et de Vien, puis protégé par D’Angiviller, Aubry 
débuta dans le portrait, — ce fut comme portraitiste qu'il fut agréé en 1771, 
puis reçu en 1775 à l'Académie Royale de Peinture et de Sculpture, — et 
ce fut probablement dans ses portraits, disparus aujourd’hui pour la plupart, 
qu’il déploya le côté le plus original de son talent. 

Mais la partie la plus connue de son œuvre, il faudrait la chercher dans la 
série de tableaux de genre dont les plus importants furent exposés aux trois 
Salons de 1775, 1777 et 1779. Bien qu'ils ne soient connus, pour la plupart, 
que par la gravure, ils nous font vivement regretter la malheureuse ambition 
que conçut le jeune peintre, poussé probablement par D’Angiviller, pour le 
« grand genre », et qui lui fit entreprendre le voyage à Rome au sujet duquel la 


1. Il est probable qu'un certain nombre de ces copies, — quand il ne s'agit pas de 
contrefaçons faites d’après les gravures — furent peintes, entre 1776-178 I environ, par le 
jeune élève d’Aubry, Aug.-Fr. Silvestre, né en 1762, qui l'accompagnait à Rome, et qui, 
devenu plus tard le baron de Silvestre, abandonna la peinture après la mort de son maitre. 


XIe — 5° PÉRIODE. Li 
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correspondance échangée entre D'Angiviller et Vien, alors directeur de l’Aca- 
démie de France à Rome, nous fournit des renseignements fort intéressants. 

Ce fut en septembre-octobre 1777 qu’en compagnie de son élève le jeune 
Aug.-Fr. Silvestre, fils de son premier maitre, Aubry arriva à Rome, où, 
grâce à la protection de D’Angiviller, il put être logé à l'Académie même. Et 
ce fut d'abord sur une note d'enthousiasme débordant qu’Aubry écrit à son 
protecteur ; enthousiasme pour Rome et ses beautés ; enthousiasme pour sa 
propre ambition de devenir peintre d'histoire « dans cette (sic) instant 
malheureux qui sera peut-être l'époque du bonhéur de ma vie », allusion 
évidente aux « chagrins” » que, suivant Vien et D’Angiviller, le jeune 
peintre vient d'éprouver et qui l'ont même incité à ce voyage. On ignore la 
nature de ces « chagrins ». Peut-étre s’agit-1l de la mort de sa jeune femme, 
dont on retrouve vraisemblablement la figure dans les quatre tableaux de 
1776 que nous allons étudier, mais, en tout cas, ils ajoutent une note 
presque romantique à la vie d’Aubry, 

Malheureusement, malgré un travail acharné et quelques tableaux 
d'histoire, dont un Diogène demandant l'auméne, pour D'Angiviller, ces 
beaux commencements n’eurent pas les suites qu escomptait Aubry. Peu à peu, 
à travers les encouragements polis de Vien, perce le scepticisme grandissant 
du Surintendant des Bâtiments, au sujet du talent de son protégé, depuis 
son: « Je vous prie, soyez sévère critique pour le bien d’Aubry », jusqu'à 
son: « Croyez-vous qu'il aille loin dans le grand genre ? » Enfin, revenant 
sur sa décision de rester encore un an à Rome, c'est le départ brusqué en 
septembre 1780, que révèlent les quelque lignes laconiques de Vien 
(11 octobre 1780): « M. Aubry est parti, il y a quinze jours, avec le jeune 
Silvestre. Le premier s’est décidé par la crainte de retomber dans les fièvres 
tierces qu'il avait déjà éprouvées. » 

Rentré en France, déçu dans son ambition et avec une santé délabrée, le 
pauvre Aubry mourut en juillet 1781, ne laissant comme fruit de son beau 
rêve romain, que Les adieux de Coriolan à sa femme au moment qu'il part 
pour se rendre chez les Volsques’, œuvre qui, après avoir figuré au Salon de 
1781, échoua chez son vieil ami et maitre Silvestre. 


1. Correspondance des Directeurs de l’Académie de France à Rome avec les Surinten- 
dants des Batiments, éditée par A. de Montaiglon, tome XIII, p- 317, 324, 333, 353, 444, 
451, 473, 474; tome XIV, p. 15, 30, 3a, 58. 

2. Ne faudrait-il pas voir un souvenir de ces « chagrins » de 1777 dans la mention de 
Bachaumont au sujet de la mort du peintre en 1781? « Il (Aubry) était entré dans la 
carrière de l’histoire et était allé en Italie sous les auspices du comte D’Angiviller. On 
prétend qu'il emportait dans son cœur un trait qui l’a conduit au cercueil ». Mémoires 
secrels, tome XVIII, p. 65, 27 septembre 1781. 

3. H. 53 pouces, L. 73 pouces, n° 134 du Salon, et n° 1 de la vente Silvestre du 
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Mais il est peu probable que la découverte de ce tableau d’histoire 
ancienne, avec l'esquisse de son pendant projeté Le grand prétre Briseas, 
venant demander sa fille à Agamemnon ' ajouterait grand’chose à la réputation 
de notre peintre. 

D'une façon générale, on peut diviser ses tableaux de genre en deux 
séries ; d'abord la série la plus nombreuse que caractérise une sentimentalité 
souriante assez personnelle à Aubry, et qui compte entre autres: la char- 
mante Correction mater- 
nelle, qui servit de pen- 
dant dans la collection 
Breteuil, au Ménage de 
Bonnes gens de Lépicié, 
et qui a ensuite passé 
dans une vente de 1839 
sous attribution à ce der- 
nier”; les Amants curieux 
que grava Levasseur ; 


L'Amour paternel de l’an- 
cienne collection D’An- 
giviller; la Bergère des 
Alpes; la Lailière des 
ventes Lutz et Muhlba- 
cher ; la Bonté maternelle 
et l Occupation du ménage 
gravés par Blot; les 
Adieux à la nourrice et 
la Première leçon d'amitié 
fraternelle. 

Enfin, vient la série de 
tableaux mélodramati- 


1. OCCUPATION DU MENAGE 


PAR ÉTIENNE AUBRY 
ques à la façon du Greuze 


du Fils maudit, et où 
l’on voit Aubry, à son tour, déjà mordu par l’ambition de faire le « grand 


genre ». Les deux exemples” les plus connus de cette série, ce sont le 


(Collection particulière.) 


28 février 1811. Une esquisse du tableau (H. 11 pouces, L. 14 pouces) figura à la vente 


Le Brun, 12 mars 1782, n° 134. , | 

1. Dessin sur papier bleu, lavé à l'encre de Chine, rehaussé de blanc. H. 18 pouces, 
L. 24 pouces. Vente 7 janvier 1785, n° At. 

9. Voir mon article, dans la Revue de l’Art, aotit-septembre 1924, p. 228. 

3. A citer aussi: la Malédiction paternelle, g figures, esquisse terminée, H. 10 pouces, 
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Mariage rompu du Salon de 1777 et le Fils repentant de retour à la maison 
paternelle du Salon de 1779, dans lequel, pour varier un peu la formule de 
Greuze, le peintre n'a trouvé rien de mieux que de placer la scène dans une 
ruine antique supposée habitée par ce vieillard et sa famille, et d’habiller les 
personnages à l'italienne. 

De ces deux séries, nous avons pu retrouver des exemples capitaux ; notam- 
ment l'Occupation du ménage, une variante de la Correction maternelle, les 
Adieux à la nourrice, la Première leçon d'amitié fraternelle et le Mariage rompu. 

L'Occupation du ménage, qu'on ne connaissait jusqu'ici que par la gravure 
de Blot, avec dédicace à Blondel d’Azincourt, est, malheureusement passée, 
il y a peu de temps en Amérique. Mais, même en faisant abstraction du 
coloris aux bleus et aux rouges vifs si particuliers à Aubry, — et toujours 
le grand attrait de ses tableaux — et en le jugeant ainsi de seconde main, 
on peut se rendre compte que l'Occupation est une des plus belles 
choses qu’il ait faites. Par son inspiration générale, surtout par l'absence 
de ce rien d’aflectation qui caractérise les autres tableaux de genre du 
peintre, l'œuvre rappelle plutôt Chardin que Greuze, et par ce fait même, 
il faudrait y voir peut-être un tableau exécuté au début de la carrière 
d’Aubry (vers 1771-72), si sa grande valeur ne nous obligeait d'accepter une 
date postérieure, vers 1775. 

A rattacher à cette œuvre de maitre est la tête‘ puissante de Jeune 
servante au mortier de la collection Pierre Decourcelle, dont une copie 
appartenant à un collectionneur parisien, a figuré à l'exposition Chardin-Fra- 
gonard, avec attribution à Chardin, et qu’on donne actuellement à Aubry 
par suite de la ressemblance entre la servante et la jeune femme qui a 
posé pour l’Occupalion et pour la nourrice dans les Adieux. En effet, il 
semble que dans ces trois tableaux, nous soyons en présence de la même 
paysanne blonde, au nez court, aux lèvres charnues et aux yeux bleus d'une 
vie si intense. Devant cette jeune femme volontaire, en bonnet plissé, 
qu'orne un ruban rayé de bleu et de blanc, et en robe verte à pois blancs. 
œuvre d'une conception si franche et si réaliste, on passe en revue tous les 
portraitistes de la deuxième moitié du xvii" siècle, sans en trouver un à 
qui on pourrait l'attribuer. Et si une connaissance plus étendue de l’œuvre 
d’Aubry, nous permet de lui donner, avec certitude, cette tête, ce sera le 
mettre parmi les plus grands portraitistes de son temps. 


Les quatre autres tableaux du jeune maitre, que nous avons retrouvés, 
datent tous de l’année 1776. 


L. 15 pouces, signalée dans la vente anonyme du 25 novembre 1782, n° 62; et le dessin 
figurant une Arrestation, à Albertina, Vienne, 


1. Hy 0,53, La ons. 
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La pelite Correcti 
orrection 1 5 Fe ee tye : 
2 an : naternelle* est une variante du tableau de ce titre, 
xpose au a à ee 
| Salon de 1775. Dans ce tableau postérieur, Aubry a 


éliminé la erand’mére av CRE 
a grand’mére avec son rouet, devenue inutile dans une composition 


en hauteur, et légèrem ifié le gr ] 
g ent modifié le groupe de la jeune mére aux cheveux 


TETE DE JEUNE SERVANTE AU MORTIER 


ATTRIBUEE A ETIENNE AUBRY 


(Collection Pierre Decourcelle, Paris.) 


blonds que relève le bleu vif d'un ruban, et du bébé blond en robe rose 
qui, éploré, lui demande pardon à genoux. C’est une chose adorable que 


1. H. 0,55, L. 0,45. Signé à droite vers le milieu E. Aubry 1776. Un dessin pour ce 
tableau, en bistre sur papier blanc H. g pouces 1/2, L. 7 pouces i/2, figura à une vente 
anonyme du 21 novembre 1785, n° 100, 
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celte scène d'intérieur d’un sentiment neuf et plaisant baignée dans une 
lumière dorée. 

Dans la Première leçon d'amilié fraternelle, nous sommes en présence 
d’un des plus ambitieux tableaux de genre qu’ait peints Aubry. L'œuvre, qui 
a les mêmes dimensions’ que l'Amour paternel et les Amants curieux, fut 
exposée au Salon de 1777 (n° 125) en même temps que les Adieux à la 
nourrice et le Mariage rompu. 

Le sujet représenté est ainsi décrit dans le livret du Salon: « Deux époux 
allant voir un de leurs enfants, en nourrice, font embrasser le petit nour- 
risson par son frère aîné », sujet que Delaunay a bien résumé dans le titre de 
la Première (econ d’amitié fraternelle, et qui convient a merveille au tableau, 
bien que, chose curieuse, l’auteur anonyme du catalogue dela vente Silvestre, 
suivi en ceci par celui du catalogue de la vente Boittelle et par les 
Goncourt eux-mémes qui en possédaient le dessin”, lait confondu avec la 
toile plus petite d’une inspiration analogue, les Adieux à la nourrice qui fut 
exposée au même Salon et également gravée par Delaunay, lorsqu'elle se 
trouvait dans le cabinet du marquis de Veri. | 

A vrai dire, le sujet était dans l'air. Greuze avait fait un Retour de la 
nourrice que grava Hubert et qui servit de pendant à un Départ de la 
nourrice, les deux dessins ayant figuré dans les cabinets de Randon de 
Boisset et de Vassal de Saint-Hubert. 

Mais si l'œuvre doit son sujet en partie du moins à Greuze, son exécution 
admirable, son coloris vigoureux et vif sont bien d’Aubry. C'est une harmo- 
nie admirable que les ivoires du satin chatoyant que porte la jeune mère, 
— le même modèle que nous venons de voir dans la Correction, — que 
les blancs et les bleus du costume du petit garçon, et les rouges vibrants des 
rideaux du lit et du costume du père, en passant par la nalure morte si 
caractéristique du peintre. 

Chose curieuse, si quelques salonniers de 1777 louent l’œuvre pour sa 
vigueur, son effet et son expression « également admirées* », d’autres, plus 
préoccupés du sujet du tableau que de sa valeur artistique, le critiquent en 
ces termes: « Quant au sujet -—, je n’en dirai rien parce que des sentiments 
qui tiennent à un usage aussi peu dans la nature, que celui de confier ses 


1. H. 0,76, L. 0,96. Signé à droite: E. Aubry 1776. M. Wildenstein a eu l’obligeance 
de vérifier cette date dont le dernier chiffre est à peine lisible et explique pourquoi la 
date a été lue 1772 lors de la vente Boittelle. Gravé par Delaunay, avec l'indication 
qu'il appartenait à M. Silvestre, le tableau a figuré à la vente de ce dernier en 1811 ct 
ensuite à la vente Boittelle en 1866. 

2. Bistre, H. 0,39, L. 0,48. Vente Goncourt, février 1897, n°3. 

3. « Lettres pittoresques sur le salon de 1777 ». Quatrième lettre p-21. 
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enfants à une femme mercenaire ne doivent pas être fort naturels et par 
conséquent ne peuvent toucher un homme raisonnable. » 

Ce fut probablement pour la même raison que ce farouche disciple de 
Rousseau ne daigna même pas mentionner les Adieux à la nourrice qui 
figurèrent au même Salon, avant de passer dans la collection Veri?. 


C’est pourtant un charmant petit tableau que ces Adieux à la nourrice. 
Par son sujet, l'œuvre 


continue en quelque sorte 
la Première leçon d’ami- 
lié fraternelle, ce qui ex- 
plique pourquoi nous y 
voyons les mêmes per- 
sonnages que dans le 


tableau précédent, du 
I 
moins pour la mére, le 
gros bébé blond et le vil- 
lageois, la nourrice pa- 
8 P 
raissant plutôt la même 
que la femme de l'Occu- 


pation. Dans un paysage 
rustique aux gris-verts 
d'un fondu délicieux, se 
révèle le groupe des qua- 
tre personnages autour 
du bébé en pleurs; la 
gracieuse vé- 
tue en blanc et en bleu, 


et assise sur un petit âne 


jeune mère 


— peint peut-être, aussi 


LA CORRECTION MATERNELLE, 1776 


bien que la vache, pat NC ENT RNA 


Taunay i= la NOUTTICE (Collection Pierre Decourcelle, Paris.) 
vêtue en rouge vif, à la ce 
jupe rayée blanc et bleu, et, aux deux bouts de la composition, le pére 


1. Les « tableaux du Louvre où il n’y pas le sens commun ». Histoire véritable, 
I igang 
us, n° 56, H. 19 pouces, L. 23 pouces (dimensions actuelles, H#0/50; 
L. 0,60). Une esquisse à l’huile fut signalée dans la vente Vassal de Saint-Hubert, 
. 0,60). 
(Sn 401. : 
‘3. Getta hypothèse trouverait un point d’appui dans trois paysages par cs signalés 
dans la vente du 25 novembre 1783 (n° 63) et la vente Montullé, 1783 (n° 74) avec la 


mention « figures et animaux par Taunay ». 
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adoptif au visage bouleversé et le pére véritable visiblement contrarié par 
le mauvais ton des paysans. Quel dommage que ce critique du Salon n/ait 
pas regardé de plus prés cette composition, ou il aurait trouvé dans ce 
contraste entre la froideur nonchalante des parents et la chaude affection des 
paysans pour l'enfant qu'ils avaient soigné, de quoi satisfaire son penchant 
moralisateur! Mais, malheureusement habitué, comme la plupart de ses con- 
frères, au gros sel des «histoires morales » de Greuze, il n’avait d’yeux que 
pour le Mariage rompu dont le succés au Salon de 1777 fut probablement 
néfaste à Aubry en le fortifiant dans son ambition de devenir peintre d’his- 
toire ! En tout cas, Aubry attacha une grande importance à ce tableau si l’on 
en juge d’après la longue description qu'en contient le livret du Salon et qui 
mérite d'être citée en entier’: « Un jeune homme et une jeune fille sont 
prêts à recevoir la bénédiction nuptiale. A l'instant où le curé écrit l'acte, 
arrive une femme précédée d’un huissier présentant au curé une opposition 
et une promesse de mariage. Cette femme se jette aux pieds du jeune homme 
et cherche à l’attendrir, en lui montrant deux enfants, fruits de leur amour 
secret. Le futur époux, voyant sa prétendue tomber en faiblesse dans les 
bras de sa mère, vole à son secours, et lui demande pardon de sa perfidie. 
Le père du jeune homme, ému à l'aspect de ses rejetons infortunés fait 
retourner les yeux de son fils sur ses enfants. Le fils sentant à ce spectacle 
son cœur se déchirer, se rend et l'amour paternel triomphe. » 

Jusqu'ici, on ne connaissait celte composition étrange qu'Aubry a peut- 
être empruntée à quelque fait-divers ou roman de l’époque, que par la 
gravure de Delaunay et un dessin sensiblement différent qui a figuré 
dans les anciennes collections Kraemer* et Hodgkins. Dans la gravure, la 
scène a lieu dans une petite église gothique de campagne et la quinzaine de 
personnages sont des villageois et des villageoises, détail que Delaunay 
a bien souligné dans la légende de la gravure, qui reproduit exactement 
la description du livret du Salon à l'exception des premiers mots, « un 
jeune homme » devenant ici « un jeune villageois ». Dans le dessin, au 
contraire, on voit une jolie chapelle classique remplie d'un monde élégant ; 
dix-neuf personnages en tout, y compris quelques invitées. Comme bien, 
on le pensait, c’est la composition du dessin qu'a suivi le peintre dans le 
tableau, la gravure n'étant évidemment qu'une version arrangée, à moins 


1. N° 124, H. 2 pieds g pouces, L. 3 pieds 6 pouces, c’est-à-dire les mêmes dimen- 
sions que celles de la Mère sévère par Theaulon (H. 0,97, L. 1,13). On sait que les deux 
tableaux formaient pendants par une mention dans Le jugement d’une demoiselle de qualor ze 
ans sur le Salon de 1777, p. 15. 

2. Une esquisse à l'huile du Mariage rompu ; 18 figures, H. 5 pouces, L. 6 pouces 
est signalée dans une vente anonyme du 25 novembre 1782, n° 62. 
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qu'il n’ait existé deux tableaux de ce sujet, hypothèse peu probable. 

Il est bien difficile aujourd'hui de partager l'intérêt que manifestaient les 
critiques du Salon, pour le sujet si peu plastique de ce tableau, qui, après 
avoir figuré longtemps dans une collection particulière sous attribution à 
Greuze, se trouve actuellement dans celle de M. Pillot à Chatou, où, grâce 
à l’obligeance de son possesseur, j'ai pu l’examiner. Mais si, par son sujet et 
l'expression mélodramatique de ses personnages, il se rapproche d'œuvres 
telles que le Fils maudit ou le Savetier ivre de Greuze, il rachète, du moins 


LES ADIEUX A LA NOURRICE 
PAR ÉTIENNE AUBRY 
(Collection Dior, Paris.) 


en partie, ces défauts, par son coloris vif et chaud. A hel, nous ace la 
— dans laquelle on reconnait la jeune mère des UE 1 res 
tableaux de 1776, — vétue d’une robe de satin SHS et one Sue 
mère en pourpre. Ensuite viennent le CHE en rouge # ; e - i à 
époux » en gris, quimplore sa fillette également en ques vi : 6 : aes 
jeune délaissée habillée en bleu vif SAGE Diane; qu accompagn 
petit garcon blond que nous avons déjà rencontré. tans 
En somme, bien que moins beau que les autres ta ae \ 
étudiés, le Mariage rompu est une ceuvre importante a la fois p 


prétendue, 


que nous avons 
our l'étude 
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de la peinture de genre dans la seconde moitié du xvin‘ siècle et pour celle 
de l’art du jeune artiste, dont il constitue en quelque sorte Vadieu à la 
peinture ; il nous fait vivement regretter la perte qu’a subie notre art fran- 
çais par l’orientation néfaste d Aubry vers la peinture d'histoire, et par sa 
mort prématurée. C'était vraiment, en effet, un peintre de grand talent que 
cet artiste de trente-six ans. Peut-être, ainsi que nous l'avons remarqué, 
est-ce dans le portrait qu'il se montra le plus original : des œuvres estimables 
sont là pour en témoigner, depuis le portrait de Jacques-Étienne de Villiers, 
premier commis des finances, peint à Versailles en septembre 1771 sous les 
yeux de Jeaurat et actuellement conservé dans la collection du vicomite de 
Villiers de Terrage, jusqu'à ceux de Hallé, d'Adam le jeune et de Vassé qui 
appartiennent aux Musées Nationaux; d’autres sont encore à retrouver 
comme celui du vieux Jeaurat, et du comte d’Angiviller. Mais sa contribu- 
tion à la peinture de genre n’est pas non plus négligeable ; il y apporta une 
note nouvelle par ses dons de coloriste original et d’excellent dessinateur. 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE 


JOZEF ISRAELS 


(1824-1971) 


e Centenaire de Jozef Israels a replacé en pleine 
lumière d’actualité ce grand peintre dont l’ou- 
bli n’a pas touché l'œuvre. Dans une histoire 
générale de la peinture au x1x° siecle, Israels 
tiendrait bonne place parmi les représentants 
du vérisme, parmi ceux qui se séparèrent du 
romantisme et de son luxe évocaloire sans in- 
cliner au classicisme, au calme de ses visions 
paiennes, ni a la recherche de vérilé unie et 


de lignes nobles de ses figures. 

Israels s'apparente à Courbet dont il n’a ni 
l'audace, ni le sans-facon, ni le grain de fanfaronnade, à Manet dont il n’a ni 
V’éclat ni le prime-saut, à Fantin-Latour avec moins d'intensité familiére et de 
réverie imagée. Ila plus peut-étre de finesse et de mélancolie nuancée que ces 
trois peintres à qui le joignent des affinités de tendance et de volonté. Sa con- 
science est sensible, son exécution franche, pieuse et détaillée. C’est un gra- 
veur de premier mérite, ce qui ajoute a sa solidité de peintre. Il est poète et 
écrivain entre temps, ce qui dans son art préféré régulièrement exercé, lui a 
conféré souvent, dans le choix de ses thèmes picturaux, du goût, de la sincé- 
rité, de l'émotion, de la distinction. Mais n'est-ce point la littérature qui tare 
de sensiblerie quelques-unes de ses œuvres? Sans doute, car on n'y saurait 
chercher de raisons basses: désir de plaire et de vendre. Ses défauts ne dimi- 


nuent guère sa stature de pur arliste. 


* 
* * 


Son importance locale est considérable. Il a régénéré l’art hollandais. 


Quand et comment? Un peu de biographie aidera à le comprendre. 
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Il naît en 1824 à Groningue d’un père devenu négociant, après avoir été 
du temps du roi Louis, fonctionnaire à la Préfecture, homme instruit et de 
loisirs littéraires. Sa mère, simple, bonne, est décidée à favoriser l'accès d’une 
carrière esthétique à son fils. La curiosité d'Israels s’éveille à toute la beauté. 
Il tâtonne, s’essaie au poème, se plait à la musique, dessine. Sa sensibilité 
prend profondément l'empreinte du décor familial, au point que, selon son 
témoignage, la fréquente contemplation d’une vielle lithographie allemande 
qui décorait sa chambre a pu le guider dans son désir de fixer dans leur 
beauté familière des scènes ordinaires de la vie de tous les jours. 

Cette influence ne fut toutefois manifeste que tardivement. Il faut admettre 
que ces souvenirs d'enfance jouèrent surtout lors de l’examen de conscience 
dont Israels sortit transformé, quand, au bout de plusieurs mois de quasi- 
solitude, il se trouva vériste et non plus romantique. Un séjour de trois ans à 
Paris n'avait pas modifié sa première orientation vers un pittoresque convenu. 

Il avait étudié d’abord à Groningue, puis à Amsterdam (1841). Son pro- 
fesseur était un peintre d'histoire, Krusemann. L'art hollandais sommeillait. 
On avait de l'admiration à Amsterdam pour de très médiocres peintres belges. 
Paul Delaroche était très goûté, ainsi qu’Ary Scheffer. Les mieux inspirés 
vouaient leurs préférences, parmi leurs compatriotes. à Pienemann, peintre 
d'histoire, dont un tableau, conçu dans l'esprit de Gros, la Bataille de Water- 
loo était populaire. Le jeune Israels était romantique et dans des tableaux de 
sa façon, alors qu'il apprenait son métier, l'emprise d’Ary Scheffer est incon- 
testable et s'exerce surtout par les défauts de cet artiste, élégie et maniérisme. 
Israels tout en travaillant à l’école, heureusement d'après le modèle vivant, 
peignait de petits panneaux où des amoureux en costume médiéval se pro- 
menaient au clair de lune. On peut regretter la perte de scènes inspirées 
d'Hamlet, car on y pourrait mesurer l'influence, sur Israels, de Delacroix et 
mieux juger de la qualité de son romantisme. En 1843 (il avait deux ans 
d'école à Amsterdam) il obtint de venir à Paris, avec une modeste pension 
de cinq cents florins. Il fut admis à l’atelier de Picot. Il y rencontra Jongkind. 


x 
* * 


Quelles purent être leurs conversations ? Jongkind sans doute étudiait les 
éléments du métier, aussi loin de la maturité artistique que son condisciple. 
Ktait-il déjà possédé de sa passion pour les confins de Paris, pour ces rues 
où les maigres arbres des jardinets annoncent une campagne platreuse, 
où les tonnelles, près des débits de vins aux devantures sang de bœuf, accen- 
tuent la misère du décor? Si Jongkind était déjà soucieux de réalisme, il ne 
communiqua point sa nuance de volonté à Israels, car à son retour en Hol- 
lande, après trois ans de Paris, celui-ci débuta en peintre d'histoire. M. Dake, 


~ ~~ 
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D epehiee aprereemmeemcrs 
| Bye ' Ary Scheffer, estime qu'il fut 
surtout sensible à Granet, Schnetz et Léopold Robert. Cette opinion ne semble 
pas décisive et n’a trait d’ailleurs qu aux premières œuvres de notre peintre. 

Israels obtient un second prix avec un Déluge, puis expose à Amsterdam 
Bp Aaron de vaste format, a personnages plus grands que nature; insuc- 
cès adouci par le suffrage approbateur de Pienemann : puis un autre 
grand tableau: La lettre 
d'Oldenbarnevelt que la 
Société Arti et Amicitiae 
lui achéte huit cents flo- 
rins ; ensuite le Musée 
municipal d'Amsterdam 
accueillera sa toile: Mar- 
guerile de Parme signant 
l'arrêt de mort d'Egmont 
et de Horn qui date de 
1855. C'est le moment 
de tableaux tels que la 
Réverie ; quelqu'Ophélie, 
révant au bord du ruis- 
seau et de l’Adagio : un 
violoncelliste, col nu, 
longue robe, mains pâles, 
figure douce, cheveux 
longs, correctement gé- 
niaux. C'est aussi de 


celle année 1855 que 


date l’évolution d Israels Phot. A.-J. Tollens. 


a7 . PORTRAIT LE M. BLUSSE VAN OUD-ALBLAS 
et l’épanouissement de son 


(Svllectioa de Le Blussé yan Oud-Alblas, Dordrecht.) 
individualité. 

Israels, pour des raisons de santé, avait été amené a villégiaturer à Zand- 
woort, un des petits ports de la côte hollandaise. Il y fut pris par la poésie 
réelle et tranquille de ces pelts villages hollandais aux maisons peintes, par 
la vie changeante de l’atmosphére légère et sensible, aussi par la beauté de 
Vocéan affleurant la côte plate de larges vagues, plus encore par la vie rude 
et les gestes simples des pêcheurs. Il y découvrit la vie et la comprit d’une 
telle intensité qu'il ne songea plus à se dégager de son emprise. ll renonce a 
l'oripeau, à la scène théâtrale et anecdotique. Il peindra des joies et des dou- 
leurs vraies. A-t-il complètement dépouillé le vieil homme? Il n’atteint point 
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encore à cette majesté silencieuse qui se dégage de ses maîtresses toiles. Il 
y a encore de l'esprit, trop indiqué, dans ses Enfants de la mer, et du mélo- 
drame dans son Passage près du Tombeau, dans l'allure de fuite, dans 
l'expression de douleur de la figure du père, de navrement du fils ; même le 
bébé que le pêcheur porte sur son bras paraît regarder l'horizon de deux yeux 
navrés. Il n’était pas besoin qu'à cette heure-la le ciel fût orageux. C'est 
encore apprété. Mais l'homme et l’enfant sont décrits avec vérité. Israels est 
_bien en route vers une peinture humaine ; il désavoue la peinture d’histoire. 
Il est devenu un autre peintre. 

A telles enseignes que lors d’une exposition d’eaux-fortes, qu'il organise à 
Paris en 1877, Duranty, frappé de ce faire net et strict, de cette atmosphère, 
de la valeur des thèmes, s’informe et lui écrit : « Est-ce bien lui qui a été 
représenté à Paris, lors de l'Exposition de 1855 (pour laquelle fut construite 
le Palais de l'Industrie) est-il bien le même Jozef Israels? » Israels répond 
négativement. C'est la première fois qu'il se manifeste à Paris. Et Duranty de 
demander s'il y a en Hollande deux peintres s’appelant tous les deux Jozet 
Israels. Le peintre ne répond plus. Ce n'est plus le même peintre; mais 
c’est bien le même homme. Il avait d’ailleurs envoyé au Salon de Paris en 
1857 les Enfants de la mer. Il est revenu plusieurs fois à ce thème: 
dans une large flaque ménagée à marée basse par l'escarpement léger 
d’un banc de sable, un garçonnet porte sur son dos sa petite sœur; deux 
fillettes pataugent à côté de lui, très occupées du sort et des allures d’un 
minuscule voilier construit d'un vieux sabot et d'une petite loque de 
toile cousue à un batonnet en guise de mat. Le paysage est largement traité, 
mais les personnages sont imprégnés de cetle mièyrerie qui dépare les 
Compagnons de jeu : un petit chat se ramasse pour bondir et atteindre un 
bout d’étoffe que tient un bébé enfermé dans une vaste chaise d’enfant, 
meuble en forme de tour, pourvu de roulettes avec un dossier qui ressemble 
à un pendoir de porte-allumettes. De même dans l'Aide à la mère un bébé 
porte une spacieuse chaufferette à sa mère malade assise dans un fauteuil 
fourré d’oreillers. Le chien du tableau, les Vieux amis a vraiment un peu 
trop conscience de son rôle de confident, auprès du vieillard esseulé bourrant 
mélancoliquement une pipe; qui doit être comptée en tiers parmi les vieux 
amis. C’est peut-être un demeurant de l'influence de Joseph Stevens, un der- 
nier rappel de sentimentalité anecdotique ; car, plus tard, dans les nombreux 
tableaux, dont le décor est une cuisine hollandaise et le sujet la cuisson des 
crêpes et des beignets, la gaieté et la curiosité des enfants traités spirituelle- 
ment dans l'éclat doux des yeux vifs et de la chair rosée, n’est plus qu’une 
note claire parmi les accessoires noircis et enfumés et Israels aborde là des 
transcriptions émues mais simples des joies quotidiennes. 


“ ~ 
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Avec la pleine maturité d’Israels commence sa séric de représentations de 
la vie de tous les jours des pêcheurs et des chemineaux hollandais. L’inter- 
prétation des personnages devient sévère et un grand souci de style s’y 
dénonce. Ces chemineaux ne sont peut-être que des piétons engagés dans fae 
longue route. Cetle pay- : 
sanne traversant la plaine 
nue est transcrite dans la 
lassilude vraie de sa dé- 
marche. Des marchandes 
courent de village en vil- 
lage suivant le charreton 
attelé d'un chien et chargé 
de leur pacoulle. Israels 
en détaille le lourd cos- 
tume 4 multiples jupes, 
le grand chapeau de 
paille ; il accumule la 
solitude autour de leur 
randonnée, parfois fait 
pressentir par la nuance 
du crépuscule leur hâte 
d'arriver à un abri avant 
que la nuit n’en ait rendu 
l'aspect indistinct et l'ac 
cès plus difficile. Il étu- 
die le berger qui sur- 
veille d'un pelit tertre, 
à l'ombre maigre d'un 
bouleau, l’éparpillement 
de son troupeau de mou- 
tons. Il note des cou- 
settes, près de la fenêtre 
basse, à petits carreaux 
quadrillés de boiseries, 
sans autre souci que de simplicité dans la présentation du personnage et de 


Phot. J. Oppenheim, 
QUAND ON SE FAIT VIEUX 


(Collection Hijmans van Wadenoyen.) 


piltoresque vrai du décor. 

Il peint la vie des femmes de marins, les longues attentes sur quelque 
saillie de la dune triste, d’où le regard saisit un large espace de ciel et de 
mer, d'où guetter la voile et la certitude de bon retour pour ceux qui sont 
partis vers les dangers du large. Il peint les pêcheuses revenant de la plage, 


92 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


chargées de lourds paniers, les pêcheurs emportant sur leurs épaules, dans 
un couffin grossier, les produits de leur pêche, le cavalier placé en observa- 
tion sur le rivage, les jours de gros temps, à la fois pour signaler de son 
fanion aux barques le point d'atterrissage et rendre service de haleur. Il 
silhouette des attentes douloureuses de fillettes et de femmes assises dans la 
dune friable, au flanc du plus haut monccau de sable et d'herbe, frileuses 
et douloureuses. Attente longue. Attente peut-être vaine. La mer a été ora- 
geuse et brutale. 

Aussi il est tenté de traduire les deuils des simples. Dans la petite chambre 


Phot. J. Oppenheim. 


SCRIBE ÉCRIVANT LE ROULEAU DE LA LOI 
(DE WETSCHRYVER) 


(Collection H. van Schaardenburg.) 


hollandaise, au plafond de bois à poutres visibles, le malade git dans le cadre 
du lit à volets, pratiqué dans la boiserie qui fait le tour de la pièce. On sent 
que le malade n'a pas de longtemps descendu l’escabeau qui donne accès à 
ce lit-armoire ; la vieille épouse rêve en cousant. La mort est un thème qu Is- 
raels traite avec une émotion poignante et simple. Il donne Seul au monde et 
Seule au monde, l'homme assis à côté du lit de la morte, lui tournant le dos, 
prostré, les mains ballantes sur les genoux, la femme en sanglots, le mou- 
choir aux yeux, auprès du mari mort, tandis qu'un clair soleil pare ironi- 
quement de reflets la table, le bahut, même le cadavre. Il revient fréquem- 


~ ~ 
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ment a peindre des repas de veuve; on sent bien à l’allure de la femme que 
l’absence, dont il s’agit, est définitive. à 
Il a aussi regardé les humbles des villes et c’est là qu'il a rencontré son 
ehetdl œuvre, son tableau le plus populaire, parmi ses tableaux parfaits : 
Le fils du vieux peuple, i | 
C'est dans une ruelle d'Amsterdam — le tableau est coupé au ras du linteau 
de la porte étroite d'une boutique basse. Du haut de la porte tombe de la fri- 


LA PRIÈRE AVANT LE REPAS 


(Musée de Dordrecht.) 


perie. Le marchand est assis sur son seuil, tête nue. A droite un lot de vieux 
parapluies. A gauche, un panier, une pelle. Le sol est boueux, gris, clapo- 
tant de menus reflets gris. Derrière le marchand, la boutique se ferme en 
ombre noire. Jacob Städel attend le client, épaules tassées, mains au repos, 
jambes molles, barbe broussailleuse. Mais le regard est clair, vif, patient, 
intelligent. On sent toute cette lassitude, éphémére, momentanée, encore que 
l’aspect en soit habituel. Il y a une pensée sous cette nonchalance triste, 
davantage attente perpétuelle que fatigue ou paresse. Le fils du vieux peuple 
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est durable. Il le sait. C’est sa force et aussi sa douleur. Qu'est-ce que le 
destin donnera en spectacle à ces yeux clairs d’observateur. Bonheur ? 
Malheur? Stagnance ? L’impassibilité apparente de Städel ne vacillera pas. Il 
sera égal à tout, tranquillement. C’est une force silencieuse, accablée, prête à 
renaître. Sans doute ce portrait ou plutôt cette vision de la rue, est un des 
tableaux où Israels a mis le plus de lui-même, où il concentre le plus de 
plastique et de littérature personnelles, et qu'on pourrait considérer comme 
son chef-d'œuvre. C’est un point culminant de cet art très nuancé, très 
souple, très ému et sincère qui est la marque d'Israels. | 


* 
* * 


Ce n’est pas un virtuose. C’est un peintre de figures, précis, passionné 
d’atmosphére, qui fait concourir cette atmosphère à l'unité du tableau, quand 
il ne se sert pas de la lumière comme d'un élément de contraste avec la 
tristesse de son sujet. Il s’est écarté du joli. Il ne recherche pas l'agrément, 
ni l’amusant détail pittoresque. Il avait tenté de charmer: il s’en est 
dégagé ; il veut persuader. Son émotion égale en piété celle de Millet. Dans 
le passé de l’art hollandais il a choisi de méditer sur Rembrandt. Il a aimé 
les peintres profonds et tristes. Dans un livre sur l'Espagne il explique qu'à 
Murillo fastueux il préfère Moralès, peintre plus humain quoique technicien 
médiocre dont le tableau : Marie avec le corps du Christ, à Séville est impré- 
gné, à son sens, de tout ce qui manque à Murillo, simplicité et sérieux. Tout 
désir de briller par la peinture en est banni. Lui aussi, Israels, avait renoncé 
à briller en peinture. Il voulait faire réfléchir et émouvoir. Il a souvent 
réussi. 


+ 
* * 


Il a ressuscité la peinture hollandaise, en dehors des éléments que d’autres 
que lui sont venus chercher auprès de Corot et de Daubigny. Il a exercé 
une grande influence en Allemagne où Liebermann l’associa dans son culte 
à nos grands impressionnistes. Il donna une profonde leçon de sincérité d’art. 
C'est un artiste méditatif, simple, neuf et grand. 


GUSTAVE KAHN 


DEGORATION D’UNE ARCADE 


DU CHATEAU ROYAL DE STOCKHOLM 


JACQUES-PHILIPPE BOUCHARDON 
SCULPTEUR DU ROI DE SUEDE 


(PREMIER ARTICLE) 


‘imporTaNT apport civilisateur des nombreux artistes français immigrés 
en Suède vers la fin du xvn’ siècle et dans le courant du xvi’, a laissé 
une empreinte qui nes est jamais effacée. Leur souvenir ne s’étant tou- 

tefois transmis pendant longtemps que par la tradition, il est assez naturel que 
les noms de certains d’entre eux soient entièrement tombés dans l'oubli. C'est 
ainsi que des sculpteurs de figure aussi éminents et aussi féconds que Ber- 
nard Foucquet et Charles-Guillaume Cousin étaient restés à peu près inconnus, 
le premier jusqu'en 1916, le second jusqu'en 1923, et que la Suède avait 
oublié jusqu'au nom d'artistes tels que Paul de Saint-Laurent, un des prin- 
cipaux ornemanistes du château royal de Stockholm”. Aussi bien l’histoire 


1. Au sujet de Foucquet, voir J. Bôttiger, Bernard Foucquet och gjuteriet pa Rännar- 
banan (1916). Pour Cousin, v. A. Lindblom, Fransk barock- och rokokoskulptur i Sverige 
(1923). En ce qui concerne Paul de Saint-Laurent, v. A. Lindblom, Rikssalen a Stock- 
holms slott (dans le bulletin annuel de la Société Saint-Erik, 1924). J.-Ph. Bouchardon 


96 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


du château royal lui-même n’a attiré jusqu'ici l'attention des chercheurs que 
dans des proportions étrangement modestes quand on considère l'importance 
pour ainsi dire nationale du sujet. 

A peine l’altière façade Nord du château de Stockholm était-elle achevée, 
vers la fin de l’automne 1692, que son architecte, Nicodème Tessin le Jeune, 
se préoccupa de réunir, pour la décoration de l'édifice, une bonne équipe 
d'artistes étrangers. Le premier en date des sculpteurs ainsi appelés, René 
Chauveau, arrive, en 1693, directement de Paris et du chantier des Inva- 
lides, chef de file d'une longue théorie de sculpteurs français, dont le dernier, 
Pierre-Hubert L’archevéque, arriva en Suède soixante-deux ans plus tard. 
La glace une fois rompue, leur exemple fut suivi par d’autres artistes ou 
ouvriers d'art, et, dès la fin du xvu® siècle, on trouvait en Suède toute une 
colonie de sculpteurs, de peintres, d’orfévres ou autres arlistes français, 
occupés activement à la décoration du château. 

L’essor de la sculpture française qui avait, vers la fin du siècle, pris nais- 
sance à l'ombre de cet édifice, s'arrêta cependant durant la longue période 
de guerres du règne de Charles XIT. Chauveau rentra en France dès 1700; 
sans doute on parle encore de Foucquet, en Suède, jusqu'en 1710, et 
l'excellent sculpteur Claude Henrion demeura à Stockholm jusqu'à sa mort, 
survenue la même année, mais leur activité était pratiquement nulle ; d’autres 
avaient antérieurement quitté la Suède. La période qui s'étend de 1710 a 
1730 est une des plus stériles dans l'histoire de la sculpture suédoise. 

Le grand jour se leva enfin où, en 1728, Nicodème Tessin, arrivé sur 
le bord de la tombe, put voir reprendre activement les travaux du chateau. 
Mais où trouver, à cette date, des collaborateurs artistiques qualifiés? Par 
bonheur, ce fut encore à Paris que le fils de Nicodème Tessin, le comte 
Charles-Gustave Tessin et son coadjuteur, le baron Charles Harleman 
demandèrent ces collaborateurs. Dans la colonie française qui, par les soins 
de Härleman, émigra en Suède en 1732, les sculpteurs constituaient une 
majorité qui répondait aux besoins ; ils étaient au nombre de six, les peintres 
n'étant que trois. C'est ainsi que prit naissance cette émigration vers le Nord 
grâce à laquelle, ainsi que l’a dit un poète suédois, « le Louis XV français 
rangea sous son protectorat l’austére royaume des Carolins ». 

Il est à peine une ville étrangère, si l'on excepte Rome, où la sculpture 
française dans sa plus large acception (ronde bosse, sculpture ornementale, 


et les autres sculpteurs français du château royal de Stockholm sont l'objet d’une étude 
détaillée dans mon ouvrage, qui vient de paraître, sur Jacques-Philippe Bouchardon och 
de franska bildhuggarna i Sverige under rokokotiden (1924). On trouvera également dans cet 


ouvrage les dimensions des différentes œuvres de Bouchardon, ce qui nous épargnera de 
les donner ici. 
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ébénisterie d’art) se soit aussi largement acclimatée qu’a Stockholm vers 
1740; de 1732 à 1755, on ne compte pas moins de 26 maitres-sculpteurs 
ou apprentis ayant immigré en Suède. L'école de sculpture francaise, envi- 
sagée dans son ensemble, a joué un rôle civilisateur assez intéressant et assez 
important pour justifier une étude approfondie. 

Parmi les sculpteurs français que l'on trouve à Stockholm vers le milieu 
du xvui siècle, il en est un dont Venvergure domine, au point de vue artis- 
tique, celle de tous les autres : c’est Jacques-Philippe Bouchardon. Il est, à 
tout prendre, le seul maitre francais en Suéde qui, par la gravité de la 
volonté et la haute tenue de la forme, mérite de prendre place à côté des 
grands artistes de son temps. Il paraît, par conséquent, à la fois naturel et 
équitable qu'il soit, parmi les maîtres français ayant exercé leur art en Suède, 
le premier à faire l'objet d’une étude détaillée. Au cours de cette étude, nous 
essayerons d'esquisser, à la lumière des rares faits dont le hasard nous a par- 
cimonieusement transmis le souvenir, la destinée de cet artiste qui vint se 
terminer à Stockholm, un jour d'hiver de 1753. 

Les renseignements précis que nous possédons sur la vie du maitre et sur 
son œuvre étaient jusqu'ici particulièrement clairsemés. Pendant toute la 
durée de son séjour en Suéde, Bouchardon se trouva, en effet, attaché d'une 
facon stable, et avec des émoluments annuels, à la construction du chateau ; 
il en résulte que nous sommes privés, touchant l’œuvre du maître, des ren- 
seignements que nous eussions pu trouver dans les vérifications de la comp- 
tabilité. Il est cruel, lorsqu'on parcourt ces registres, de suivre, Jour après 
jour, la production du plus infime des ouvriers et de ne retrouver que çà et 
1a, au hasard d’un incident futile: livraison de plâtre, confection d’un modèle 
en bois, etc., le nom de Bouchardon, associé à l’une de ses œuvres. 

Un destin inclément a, de bonne heure, effacé toutes les traces laissées 
par Bouchardon dans son ancienne comme dans sa nouvelle patrie. Une jeu- 
nesse gaspillée, une formation tardive, une situation subalterne dans l'atelier 
d’un frère passablement despotique expliquent que nous ne connaissions 
aucune œuvre originale sortie des mains de Jacques-Philippe, antérieure- 
ment à son départ pour la Suède. Rien d'étonnant, par suite, à ce que la 
France ait oublié son nom. Paris, métropole des Arts, ne s’intéressait guère 
à ce qui se passait en Suède, aux confins du monde artistique. Quiconque 
s’éloignait du centre tombait rapidement dans l'oubli, à moins qu'il ne réap- 
parit, comme Falconet, pour défendre avec bec et ongles sa place au soleil. 

-J.-Ph. Bouchardon ne revint jamais, et füt-il rentré dans sa patrie que 
son talent eût été impuissant à lui frayer un chemin dans l’ardente concur- 
rence qui sévissait sous le règne de Louis XV. Son nom lui-même s’effaça 
dans la gloire de son frère. Ne semble-t-il pas qu'on entende un écho fugitif 
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lorsque le comte de Caylus — qui s’était jadis vivement intéressé à Jacques- 
Philippe — déclare, dix ans après la mort de celui-ci, dans sa biographie 
d'Edme Bouchardon : 

«Il avoit un frère cadet, qui suivoit également la profession de sculpteur ; 
et les grands exemples qu'il avoit eus longtemps devant les yeux, faisoient 
espérer des succés, quand la mort l’enleva, à la fleur de son age, en Suéde, 
ou il avoit été appelé pour les travaux de cette cour. » 

La bibliographie des travaux français sur J.-Ph. Bouchardon’ est particu- 
lièrement pauvre ; les recherches d'histoire de l’art proprement dite ne font 
qu effleurer son nom, en passant et toujours avec celui de son illustre frère ; 
l'appréciation du comte de Caylus est, à cet égard, caractéristique. C'est 
dans les publications des savants de province qu’on trouve les premières et 
rares notices biographiques concernant la période de la vie de l'artiste anté- 
rieure à 1741, période dont les écrivains suédois ignorent à peu près tout. 


I 


L'HOMME 


Jacques-Philippe Bouchardon naquit à Chaumont-en-Bassigny (Haute- 
Marne) en 1711”. Son père était Jean-Baptiste Bouchardon et sa mère Anne 
Chéré. L'acte de baptéme donne au père le titre d'architecte et celui-ci a 
laissé en effet quelques dessins de constructions qui sont parvenus jusqu à 
nous. Toutefois, la profession principale du père de Jacques-Philippe semble 
avoir été celle de sculpteur et de doreur. On trouve à Chaumont et dans 
d’autres localités quelques œuvres de sculpture dues à son ciseau et témoi- 
gnant de dispositions artistiques appréciables ainsi que d’une habileté tech- 
nique consommée 

Bouchardon père possédait un atelier relativement vaste dans lequel tra- 
vaillaient deux ou trois apprentis ainsi que sa fille Jacquette, celle-ci s’occu- 


1. En ce qui concerne le milieu d’où est sorti Bouchardon, on trouve de précieux ren- 
seignements dans les ouvrages de M. Alphonse Roserot, Jean-Baptiste Bouchardon, sculp- 
leur et architecte à Chaumont en Bassigny (Réunion des Soc. des Beaux-Arts des départe- 
ments, 1894), et Edme Bouchardon (1910). Cf. également les indications bibliographiques 
de ces deux ouvrages. 

2. La plupart des renseignements biographiques qui suivent sont extraits des Archives 
du Château de Stockholm, des Archives Nationales Suédoises et des archives de la famille 
Bouchardon, appartenant actuellement à M™ Laillaut de Wacquant et à M. Paul Pesme, 
de Saint-Dizier. Je dois à l’obligeance de M. Alphonse Roserot un certain nombre de 
renseignements qu’il a bien voulu me communiquer, en plus de ceux qui se trouvent 
dans ses ouvrages précités. 


~ 
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pant plus spécialement de la dorure. C'est là que le frère aîné, Edme (né en 
1698) reçut les premiers enseignements dans l’art de la sculpture, et c'est de 
1a qu'il partit en 1720, pour entrer, à Paris, dans l'atelier de Guillaume 
Coustou. A cette époque, Jacques-Philippe avait environ 10 ans, et l’on se 
représente le « frérot », comme on l'appelait généralement, spectateur inté- 
ressé des travaux qui se poursuivaient dans l'atelier paternel. 

En 1723, un grand événement se produit dans la famille. Edme, qui, tout 
en travaillant chez Cous- 
tou, suivait également 
les cours de l’Académie, 
obtient le prix de Rome, 
avec un relief sur le sujet 
de concours suivant: Gé- 
déon choisit ses soldats en 
observant leur maniére de 
boire. Il part pour Rome 
la méme année. 

C’est dans une lettre 
datée de cette ville qu il 
est fait mention, pour la 
première fois, du travail 
de Jacques-Philippe. Il 
parait avoir commencé, 
vers l’âge de quinze ans, 
à travailler dans l'atelier, 
et sous la direction de son 


père. Le passage vaut 
d'être cité in extenso, car 


PORTRAIT DE JACQUES-PHILIPPE BOUCHARDON 


il est caractéristique du 
style prolixe d’Edme et 


SANGUINE 
ATTRIBUEE A EDME BOUCHARDON 


de son ton quelque peu (Collection Laillaut de Wacquant, Saint-Dizier.) 
protecteur : 

« Je suis bien aise que frerot preine le partie de la sculpture ; je soite qu il 
i reusise. C'est une grande grace que lon a & rendre au bon dieux quant 
on est veritablement né pour cette arst, qui est si dificile et qui ne s aquier 
que par des vingtaines d’années d’estudes; encore ne reusit on pas ; mais 
jespere que son bon naturelle repondra a cest heureuses dispositions, et 
quant suivant uos bons conceille i ne devienne un tres habille homme. » 

Dans les lettres suivantes, Edme donne régulièrement un souvenir à son 
frère et s’intéresse vivement à ses occupations. L'avenir semble plein de pro- 


100 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


messes — lorsque survient la catastrophe. C'est dans une lettre d’Edme que 
nous en trouvons la première nouvelle. Il a appris par des tiers que le « fré- 
rot » vient de s'engager et exprime, en des termes vigoureux, le chagrin et 
le mécontentement qu'il en a et la part qu'il prend à la douleur de son père. 
La lettre d'Edme étant datée du 10 janvier 1731, il est probable que Jacques- 
Philippe entra au service vers la fin de 1730. 

On ne sait à quel régiment il servait, ni à quel grade il parvint. Dans l'in- 
ventaire de sa succession, il est fait mention d’une selle à chabraque et à 
arcons galonnés d'or, de deux fusils, de deux carabines, de deux pistolets de 
poche et de deux pistolets d’arçon, tous souvenirs probables de sa vie mili- 
taire. Il paraît avoir appartenu à des troupes montées. 

Toutefois, le jeune Jacques-Philippe ne tarda pas à s'apercevoir qu'il avait 
fait une sottise, ce qui n'a rien de surprenant quand on connaît son caractère. 
Dès 1733, il est question, en effet, de chercher à le libérer du service; la 
difficulté consistait à réunir la somme nécessaire. Le projet dut toutefois 
être ajourné. La paix fut, en effet, rompue par la guerre de la succession de 
Pologne, en 1733. Du rôle joué par Jacques-Philippe Bouchardon au cours 
des hostilités, on retrouve quelques échos dans deux documents : un passe- 
port, conservé dans les archives de la famille et délivré à Bonn, le 26 juillet 
1734 par l'Électeur de Cologne et le duc de Bavière, Clément-Auguste, et 
une longue lettre adressée par Edme à son père. Jacques-Philippe, qui 
paraît avoir pris part à la campagne du Rhin, se trouvait à Bonn depuis 
deux mois et désirait, vers la fin de juillet, se rendre à Bruxelles. (Chose 
étrange, ce passeport est établi personnellement pour « Jacob Philippen 
Bouchardon Bildhaueren seiner profession ».) Dans sa lettre à son père, 
en octobre, Edme exprime sa joie de ce que son frère ait pu heureusement 
gagner les Flandres, relativement à l'abri des horreurs de la guerre. Puis, 
il revient sur le sort du « frérot », thème habituel de la correspondance 
familiale : « Il est urai quil a fait une grande faute, mais a tout peché miseri- 
corde, je ne doute point qu’apres tout ce quil a soufert il ne prenne le bon 
partie, cest pourquoi il ne faudroit pas le rebuté de peur quil ne fasse pire, 
l'ont peut auoir son congé, ce seroit un meurtre de labandonner... » Pourvu 
que le père parvienne à racheter Jacques-Philippe, Edme s'engage à le 
prendre avec lui à Paris et à lui enseigner la sculpture, Il chante les louanges 
de son protecteur et ami, le comte de Caylus, qui a fait tout ce qu il a pu 
pour libérer Jacques-Philippe, et dont l'intervention a permis d’aplanir cer- 


taines difficultés. Il demande enfin à son pere de lui faire parvenir une. 


somme de {oo livres, afin que Caylus puisse conclure l'affaire avec le 
colonel du régiment, qui a l'intention de passer l'hiver à Paris. On ne sait 
exactement à quelle date cette libération put être effectuée. Ce qui est cer- 


~~ 
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tain, c’est que, moins d’un an plus tard, en août 1735, nous retrouvons 
Jacques-Philippe à Paris, auprès de son frère, en possession de sa liberté 
reconquise. 

Comme l'avait fait Edme, au temps où il était l'élève de Coustou, Jacques- 
Philippe partage son temps entre l'atelier de son maitre et les cours de |’ Aca- 
démie. On ne possède malheureusement aucun répertoire des élèves, anté- 
rieurement au milieu du 
xvi* siècle. Il est donc 
impossible d'établir 
d'une façon précise l'é- 
poque à laquelle Jacques- 
Philippe suivait les cours 
de l'Académie. Dans le 
« Registre des Grands 
Prix, Médailles et Pla- 
ces », mention est faite 
cependant, à la date du 
2 janvier 1737, du 
« S. Bouchardon S. » 
(c'est-à-dire sculpteur). 
ll s'agit là, sans aucun 
doute, de Jacques-Phi- 
lippe, qui obtint une 
médaille pour un dessin 
d'après modèle. Par une 
coïncidence étrange, la 
première médaille échut, 
en octobre de la même 
année, à Larchevêque, 


qui devait être le succes- 


BUSTE DE CH. HARLEMAN, PLÂTRE 


seur de Bouchardon en 
Suède. Celui-ci, né en 
1721, avait donc dix ans de moins que Jacques-Philippe, que des destins 
contraires avaient amené à un âge peu précoce sur les bancs de l’Académie. 
Tous deux campaient ensemble dans l'atelier d’Edme, dont Larchevéque 
était aussi l'élève. 

Le premier maître, dont Jacques-Philippe reçut l'enseignement à l’Aca- 
démie, fut Jean-Louis Lemoyne, père du sculpteur Jean-Baptiste Lemoyne, 
connu en Suède comme auteur des bustes de la comtesse de Brionne et de la 


comtesse d'Egmont (Musée National). A ses côtés professait également Jacques 


1h 


(Chateau de Fulleré.) 
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Bousseau, qui fut, en 1758, appelé à la Cour d'Espagne. Nous trouvons, 
ensuite, à sa place Lambert-Sigisbert Adam (Adam l'aîné), en qualité 
« d’ajoint à professeur ». 

Cependant, au fur et à mesure que la construction du château royal de 
Stockholm approchait de son terme, le besoin se faisait plus vivement sentir 
d’un sculpteur capable de poursuivre l’ornementation sculpturale de l’édifice, 
ornementation qui faisait partie du plan de Nicodème Tessin et qui avait été sl 
heureusement entreprise, au début du siècle, par Chauveau et Foucquet. Har- 
leman, qui était, avec Charles-Gustave Tessin, l'architecte responsable, avait 
trés nettement conscience des besoins de cet ordre. Aussi écrivait-il, en sep- 
tembre 1740, à Tessin, depuis 1739 ambassadeur à la cour de France : « Pre- 
sentement mon tres parfaitement aimé Comte, il s’agit que vous jetties les yeux 
sur deux bons Sculpteurs, l’un pour remplacer Bourguignon’ quine sçait point 
assez la figure ni l’ornement pour qu'on lui puisse confier les ouvrages de la 
chapelle qui va faire notre quartier d’hiver et ou il faut de l'ornement qui 
tienne de la machine comme disoit feu Vassé et qui reponde au lieu, l’autre 
pour faire tête à la petite tête ronde de Cousin” ». Celui-ci avait, en effet, le 
travail beaucoup trop lent, « et cela nous menera tout doucement in eter- 
num »; en outre, l’ornementation du trône, de l'autel, etc., exigeait des 
aptitudes qui dépassaient la mesure de son talent. Le comte de Caylus, à qui 
Tessin s était adressé à cette occasion, lui donna le conseil d'écrire à Rome et 
de s’enquérir s il n'existait pas, par aventure, quelque pensionnaire de l'École 
française « libre de femme et de contrat ». «C’est un plan, ajoutait Tessin 
dans sa réponse à Härleman, que nous suivons dés aujourd’huy. En atten- 
dant reponse nous pourchassons Adam Troisieme jeune homme, Cadet de 
Deux Freres en reputation ». Il n’a été signalé nulle part, que je sache, que 
François-Gaspard-Balthasar Adam, qui devait plus tard travailler longtemps 
à la cour de Prusse, ait failli venir en Suède. Il n'y a pas lieu de regretter 
d’ailleurs l'échec de ce projet; M. André Michel estime, avec raison, « assez 
fades » les œuvres nombreuses que cet artiste a laissées à Potsdam. 

Tessin ne parvint à engager qu'un sculpteur, Jacques-Philippe Bou- 
chardon. Le choix de ce dernier ne peut guère avoir été motivé par sa 
célébrité, car il n’en avait aucune. Il ne pouvait d’ailleurs être question 
d'attirer en Suède une célébrité établie. D'une part, en effet, l'État suédois 
ne pouvait offrir que des émoluments relativement modestes, et, de l’autre, 
les artistes français hésitaient à accepter une mission aussi lointaine; Harle- 
man eut, en 1732, l’occasion d'en faire la désagréable expérience. « Il se 


t. Jean Bourguignon, sculpteur ornemaniste, travailla en Suède de 1735 à 1741. 
2. Charles-Guillaume Cousin, sculpteur de figures, travailla en Suède de 1737 à 1746 (47). 


x Ns 
~ 


JACQUES-PHILIPPE BOUCHARDON 103 


trouve bien d’habiles gens qui meurent de faim qui voudraient bien changer 
leur sort, mais qui ne sauraient se résoudre à gagner leur pain et à vivre 
hors de Paris ». On avait d’ailleurs gardé, dans la mère-patrie, un souvenir 
vivant des circonstances dans lesquelles avait lamentablement sombré, au 
début du siècle, l’activité de la colonie française de Stockholm, colonie dont 
les membres avaient dû, l’un après l’autre, regagner leur patrie, faute de 
ressources. 

La surabondance de 
talents était cependant 
grande en France, au 
cours du xvin® siècle : 
c'est ainsi que, malgré le 
succès de son Mercure au 
Salon de 1742, un aussi 
brillant artiste que Pi- 
galle restait, pour ainsi 
dire, sans commandes 
pendant près de deux 
ans. Le recrutement artis- 
tique était donc facile, il 
ne s'agissait que de trou- 
ver le « right man » et 
d'obtenir de lui des con- 
ditions acceptables. Ce 
fut probablement le 
comte de Caylus, pro- 
tecteur d’Edme Bouchar- 
don qui mit le frère de 
celui-ci en relations avec 


Tessin. 

Le 31/20 juillet 1741, 
un contrat intervint entre 
Tessin et Jacques-Philippe. Il est a noter que celui-ci y figure comme 
« Sculpteur du Roy », sans que nous sachions à quelle époque le jeune 
artiste de 30 ans avait acquis ce titre. Bouchardon s’engageait à se rendre à 
Stockholm dans un délai d’un mois et recevait de Tessin une somme de 
500 livres pour frais de voyage. On devait, a Stockholm, mettre un logement 
4 sa disposition, ainsi que tout l'outillage nécessaire ; il avait droit, en outre, 
au chauffage et à l'éclairage. Le contrat l’autorisait à accepter des commandes 
pour son propre compte, à condition que leur exécution n eût pas heu au 
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détriment « des ouvrages destinés pour le Roy ». L'artiste recevait une pen- 
sion annuelle de 5 000 livres, pouvant toutefois être éventuellement remplacée 
par un mode de payement « aux pièces ». La résiliation du contrat était, de 
part et d'autre, soumise à un préavis de six mois. 

Le choix de ce statuaire se trouva fort heureux. Harleman ne tarda pas à 
apprécier les qualités artistiques de Bouchardon : il se prit même bientôt 
pour lui d'une véritable amilié, ainsi qu'en témoigne sa correspondance. A 
cet égard, on ne trouve, sous la plume de Härleman. à l'adresse de Bouchar- 
don, aucune des critiques qu'il ne ménageait guère à Cousin. « Bouchar- 
don, écrivait-il à Tessin, est très Joly garçon, doux et de bonnes mœurs, 
d’une assiduité edifiante et habile homme, enfin digne du choix de votre 
Excellence ». 

Jacques-Philippe surpassa manifestement les espérances qu'on avait mises 
en lui, même celles de son frère Edme. Il ressort de la lettre ci-dessus que 
Harleman, qui connaissait Bouchardon l'aîné depuis son séjour à Rome, 
était en correspondance avec lui. Edme lui avait exprimé ses craintes que 
« come le cadet n'avoit pas encore volé de ses propres ailes, la grande 
machine ne l’etonna ou ne lui abbatit le courage ». Harleman répliqua, avec 
son élégance habituelle, que, Jacques-Philippe joignant une bonne volonté 
manifeste aux principes qu'il devait à l'excellente direction de son frère, il 
n’y avait pas lieu d’étre inquiet a cet égard. 

Pendant douze ans, nous verrons maintenant Bouchardon travailler a la 
cour de Stockholm ; cette activité ne fut interrompue que de 1750 à 1751, à 
l'occasion d'un voyage qu'il entreprit à l'étranger. Nous savons, de sources 
diverses, que Bouchardon fit ce voyage en compagnie de son camarade, 
Charles-Frédéric Adelcrantz, de cinq ans plus âgé que lui, et attaché, en 
qualité d'architecte, aux travaux du château. Les deux compagnons paraissent 
s'être mis en route en septembre. Un « mémoire de Rome » écrit par Bou- 
chardon, et qui se trouve dans les archives de la famille, ainsi que le journal 
de voyage d’Adelcrantz, nous permettent de suivre assez exactement leurs 
pérégrinations. 

Par Berlin et Dresde, ils se rendirent d’abord à Venise. Il semble, toute- 
fois, qu'à l'exemple de la plupart des artistes entreprenant un voyage, ils 
aient fait de Rome leur quartier général. De Rome, ils font le traditionnel 
voyage de Naples, et c'est ici que commence l’intéressant et charmant jour- 
nal d’Adelcrantz, petit volume fourmillant de notes et de dessins sur tous 
les sujets imaginables, capables de captiver un voyageur aussi curieux 
d'acquérir des connaissances générales que d'augmenter son bagage profes- 
sionnel. Toutes les antiquités, ruines ou sculptures, peinture ou mobilier, 
occupent dans ce journal une place qui est un signe des temps. De Naples 
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nos deux voyageurs font de nombreuses excursions a Portici, Torre dei 
Greci, Pouzzoles, etc. ; le journal d’Adelcrantz ne dit cependant rien d'une 
visite à Herculaneum ou à Pompéi, bien qu'il contienne une courte notice sur 
« Des tombeaux trouvez a Herculea. » 

Le 22 mars, ils quittent Naples pour remonter vers le Nord. De Rome, le 
voyage se poursuit par Viterbe et Sienne vers Florence, puis vers Bologne, 
Modène, Parme (où les 
deux artistes virent pro- 
bablement le peintre 
Alexandre Roslin), Plai- 
sance, Milan, Livourne 
et Turin, pour gagner 
Lyon, à travers le Pié- 
mont et la Savoie. Ils pas- 
sent à Paris la majeure 
partie des mois de juin et 
de juillet et rentrent en 
Suède en août. 

Grâce aux registres de 
la paroisse catholique de 
Stockholm et à quelques 
lettres adressées à ses 
parents, nous savons que 
Bouchardon mourut à 
Stockholm le 19 décem- 
bre 1753. 

Avant même la date 
des obsèques, un des 


amis français de Jacques- 
Philippe, M. de Rossi- 
gnol, secrétaire de la Lé- (Académie des Beaux-Arts, Stockholm.) 
gation de France, avait 
annoncé à Edme la triste nouvelle: « Une grande consolation pour vous, 
Monsieur, comme pour nous, est de voir les regrets qu'on accorde généra- 
lement à Mr votre frère: Le Roy et La Reine de Suède en ont été fort 
touchés: Mr L'Ambassadeur, et toutes les personnes de rang et de mérite 
partagent sincerement vôtre douleur, et son nom est en vénération ici > 
Bouchardon avait désigné comme exécuteurs testamentaires ce même 
M. de Rossignol, ainsi que trois autres compatriotes, Maréchal, sculpteur du 
château, Peyron, grand fabricant de soieries à Stockholm, et Bédat, valet de 
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chambre du roi. Le roi reçut en legs une série de dessins de Jacques-Phi- 
lippe et de son frère Edme ; à la reine, Bouchardon léguait les deux plâtres 
« la Seine » et « la Marne », modèles de la Fontaine de la rue de Grenelle, 
et qui se trouvent encore à Drottningholm, ainsi qu'une tête d'Amour, tous 
ouvrages de la main d’Edme; il y joignait quatre têtes de l’antique, rappor- 
tées de Rome. La « tête de l'Amour que mon frere a faite pour le Roy » n'est 
autre, assurément que la tête du célèbre Amour d’Edme Bouchardon, com- 
mandé en 1740 par Louis XV. Je n’ai pu retrouver cette téte, probablement 
en plâtre ou en terre cuite. 

Autant qu'on en peut juger, Bouchardon était comme son frère, un 
grand laborieux, passionné pour son art, bien que sa force de volonté ne 
fût pas assez marquée pour élever le niveau de ses créations au-dessus des 
limites du style traditionnel. Jacques-Philippe ne semble pas avoir acquis, 
dans sa jeunesse, une instruction livresque très étendue. Son style soigné, 
son écriture élégante et son orthographe relativement correcte témoignent 
cependant d'une réelle culture intellectuelle. La composition de sa biblio- 
thèque permet de se faire une idée de sa curiosité : elle ne comprenait, à la 
vérité, que 150 volumes, mais on y trouvait bon nombre d'ouvrages de 
valeur. C’est ainsi que les ouvrages ornés de gravures sur cuivre de 
Vignole, du Bernin, du Père Pozzo, de Le Brun, d'Oppenord, d’Audran, etc., 
des manuels d'anatomie ou des recueils iconographiques connus, tels que 
ceux de Banier et de Ripa, y voisinaient avec Homère, Ovide et Virgile, 
avec des ouvrages d'histoire romaine ou d'histoire moderne, avec Milton, 
Fénelon, Boileau, Corneille, Voltaire et Rousseau. 

La famille Bouchardon possède une belle sanguine, qui serait, suivant 
une ancienne tradition, un portrait de Jacques-Philippe'. Une chambre 
modestement meublée, avec un lit à rideaux ; pendus au mur, un tricorne 
et une épée. Un jeune homme d’une vingtaine d'années, assis, joue du 
violon, en suivant attentivement la musique, comme s'il s'agissait d’ap- 
prendre un morceau nouveau; un autre violon est appuyé contre le siège 
d'une chaise vide. Le duo est manifestement interrompu et le second 
exécutant vaque, pour l'instant, à d'autres occupations; n'est-il pas naturel 
de supposer qu'il est en train de faire le portrait de son frère ? Car, selon 
toute vraisemblance, la sanguine est l’œuvre d'Edme. Tout permet de 
supposer que le tableau représente un intérieur remontant aux années de 
calme bonheur où Jacques-Philippe, délivré des misères de la vie militaire, 
habitait avec son frère et sa sœur un appartement de quatre pièces au « Vieux 


1. Ce portrait a été reproduit en 1910, par M. Alphonse Roserot, dans sa biographie 
d’Edme Bouchardon. 
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Louvre ». Bouchardon nous apparaît bien, dans ce portrait, tel que nous 
nous l'imaginons à la lumière de la correspondance et des documents par- 
venus jusqu à nous : une personnalité empreinte à la fois de noblesse et de 
sensibilité, de simplicité et de bonté, et la grêle mélodie de Couperin qui 
chante mélancoliquement dans cette vieille page est bien celle qui convient à 
ce sculpteur.français, jeté sur les froids rivages du Nord, pour y mourir, 
par une sombre journée de décembre, « à la fleur de son âge », suivant 
l'expression du comte de Caylus. 


La suite prochainement. ANDREAS LINDBLOM 
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Es portraits au crayon français du xvi® siècle sont à la mode. De 
plus, ceux d’Holbein mis à part, les autres nations offrent peu 
d'ouvrages semblables. Ne nous étonnons donc pas si ce qui 
paraît en ce genre est ordinairement attribué à la France. Deux 
crayons de ce temps-là ont passé en vente le 11 avril, commis- 
saire-priseur M. Hémard, portrait d'homme et portrait de femme, 
n° 26 et 27, sous la mention d’école française. Cependant ils ne 

tenaient pour le style d'aucun maître travaillant chez nous. Je les crois anglais. Le 

costume les datait, l’homme de 1593, la femme de 1583. Cette dernière importait 

à l'iconographie ; le catalogue la classait anonyme; c'était le portrait d’Elisabeth, 

reine d'Angleterre, à cinquante ans. Le dessin des deux morceaux était soigneux et 

sec, empreint de platitude dans l’homme, convenable dans l’un comme dans l’autre 

à un contemporain d’Hilliard. 

De qui est ce tableau ? qui représente-t-il? Je ne sais; mais il faut le noter, c’est 
une pièce dynastique, l'artiste est de la suite de Van der Helst, ou plus modestement 
de Van den Tempel; le sujet est une princesse fort jeune et assez laide, assise, le pied 
sur un globe de verre, emblème de la souveraineté. A droite une nymphe de rivière 
épanche son urne, et un enfant volant fait briller une étoile; à gauche deux enfants 
lui présentent des fleurs, et la déesse de la nuit parait retirer ses voiles devant 
PAurore qui point. Quant à Videntité de la personne, elle n’est certainement ni 
France ni Angleterre. Vu l’époque, ce peut être Suède, ou Nassau, ou Brandebourg, 
ou quelque autre dynastie d'Allemagne. Dimensions, environ 1™80 sur 2™5o. 
Commissaire-priseur, M. Baudoin, vente du 16 avril. 

Ceci mérite-t-il qu’on en parle? Je le crains. L’absurde, en vieillissant, entre dans 
l’histoire, et ceux qui l’écrivent ont affaire de le connaître. Thiers et Charles Blanc 
ont chéri les copies au point d’en composer l’entreprise, le premier d’une collec- 
tion privée, qui fut la sienne, le second d’un musée, qui fut le Musée Européen, 
ouvert dans l’ancien palais de l'Industrie, en 1873, judicieusement fermé l’année 
suivante. Il paraît qu’ils ne furent pas les seuls; d’autres partageaient cette 
curiosité-là, desquels (mais je ne sais qui) ont provenu, passant en vente le même 
16 avril, expert M. Léman, deux aquarelles gouachées grandeur d’original, d’après 
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les deux panneaux de la Vierge de Martin Van Nicuwenhove de Memling à l'hôpital 


Sanit-Jean de Bruges. Une troisième offrait la réduction de la Vicrge et des Saintes 
de Gérard David du Musée 


de Rouen. Cela n’était pas 
sans talent et était signé 
Tourny 1879. Les œuvres 
de Tourny abondent, avec 
celle des Bellay père et fils, 
dans la collection Thiers. 
Saluons dans ce nom oublié 
le rappel d’une époque du 
goût français, restreinte et 
médiocre, mais notable par 
ses adhérents. 

David de Nort, peintre 
gantois, se faisait recher- 
cher vers 1850 des ama- 
teurs des Pays-Bas et jusqu'en Amérique, pour la nature morte et les fleurs. 
Des tableaux de lui sont rares chez nous. Le 16 avril encore en a vu passer un, 
salle 8, par les mains de M° Desvouges : 
grand bouquet dans un vase, 85 centi- 
mètres environ sur 70, exécution froide, 
couleur pale, modelé soigneux et juste, 
signé. 


ELISABETH, REINE D’ANGLETERRE, A CINQUANTE ANS 
ÉCOLE ANGLAISE, XVIe SIÈCLE 


Le 30 avril, salle 6, sous le n° 7 d’une 
vente tenue par M° Giard ont passé des 
Fleurs signées Garneray père, 1832. Les 
Garneray sont quatre. Louis, l’auteur de 
Mes pontons et de Voyages, aventures et 
combats, Auguste, puis Hippolyte, étaient 
tous trois fils de celui-là, nommé François, 
né en 1755, et qui peignit, outre les fleurs, 
le genre et le portrait, dans le style hollan- 
dais. Ces fleurs étaient bien peintes, mais 
sans effet. Une perruche et une pêche 
accompagnaient le vase. Dimensions, envi- 
ron 4o centimètres sur 35. Un tableau 
pareil (n° 8) en pendant, était peut-être 
du même artiste. 

Le Saint Sébastien de Fréminet, signalé 
dans l’article paru en mars dernier", a reparu le 10 mai. Vendu par M° Glandaz. 


PORTRAIT D'UN INCONNU 


ÉCOLE ANGLAISE, XVI® SIÈCLE 


1. V. Gazelte des Beaux-Arts, 1924, t. 1, p. 184. 
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Le 24 mai, par le ministère de M° Valentin, liquidateur, expert M. Léman, le 
séquestre Heilbronner a vendu, chose fort imprévue, la réplique, dans les mémes 
dimensions, du kiosque du labyrinthe du Jardin des Plantes de Paris. Comme ce 


KIOSQUE EN FER ET EN CUIVRE 


D'APRÈS UN DESSIN DE VERNIQUET 
XVIII® SIÈCLE 


petit édifice, celui d’Heilbronner était en fer 
et en cuivre; partie de sa dorure ancienne 
restait. I] en répétait tout le détail, sans 
omettre le vers phalécien inscrit sur l’ori- 
ginal : 


Horas non numero nisi serenas. 


La sphére du couronnement était reproduite 
aussi. Au Jardin des Plantes, cette sphère 
contenait une mécanique qui sonnait l'heure 
astronomique sous le coup de midi, par 
l'effet d’un crin de cheval qu’un verre bri- 
lant mettait en cendre. Une lettre inédite de 
Buffon, qui est au Muséum, nomme l’au- 
teur de cette mécanique, Régnier de Mont- 
bard, en ces termes : « Le sieur Régnier 
désirerait savoir dans quel temps il serait 
nécessaire d’aller à Paris pour placer sa 
mécanique ; mais comme elle est entière- 
ment achevée, nous pourrions peut-être le 
dispenser de ce voyage. C’est l’avis de 
M. Verniquet, et j’attendrai le vôtre avant 
de rien faire dire au sieur Régnier, qui serait 
bien aise de jouir de la petite gloire de son 
ouvrage. » Cela est écrit à Thouin le 18 oc- 
tobre 1786. On venait de placer le kiosque, 
exécuté par Mille, serrurier, sur les dessins 
de Verniquet. 

Jusqu'ici on avait ignoré qu'il y eût un 
double de cet ouvrage. Il paraît bien qu'il 
est du temps. Mille aurait donc exécuté un 
second kiosque. Pour qui? Celui du Jardin 
des Plantes portait cette inscription, qu’on 
a effacée: Dum lumine et calore sol mundum 
vivificat, Ludovicus XVI, sapientia et jus- 
titia, humanitate et munificentia undique 


radiat MDCCLXXXVI. Le kiosque Heilbronner n’a pas dû porter cela. Avait-il 
une seconde mécanique Régnier? Je livre aux curieux ces questions. 

Parmi les tableaux dits mais, que les Orfèvres offraient à Notre-Dame, compte celui 
du Diacre Philippe baptisant l'eunuque de Candace par Bertin, visible à Saint- 
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Germain-des-Prés, où ces tableaux prirent place quand Ja métropole fut remplie. 


, . Te rod . 5 
L'esquisse terminée est au Louvre. Une réplique ou copie de celle-ci, de même 
dimension, a passé le 22 mai, sous le nom d’Antoine Dieu, n° 117 de la vente, 
commissaire-priseur M. Baudoin. 
aS L4 * , oY . . r . 

J ai parlé en avril d’un trompe-l’œil de Boilly, échantillon d’un genre que pra- 
tiquaient alors les peintres des Pays-Bas. Peut-être ne s’attend-on pas d’y trouver 
Tassaert ; souvenons-nous cependant que Tassaert tirait son origine de ce pays. Je 
viens de retrouver la note d’un tableau dont l’écriteau ancien portait son nom, 
vendu le 16 novembre dernier, salle 9, par M° Baudoin, dimensions 64 centimètres 


sur 4o, n° 17 du catalogue, imitant une estampe du Christ en croix sous un verre 
cassé. Le catalogue disait école francaise. 


* 
* *# 


Le 22 mai un charmant torse et jambes d’enfant, œuvre de Galland, peints avec 
toute la douceur de modelé et d’exécution que cet habile artiste imitait de Fontai- 
nebleau, 60 centimètres sur fo, a été vendu par M° Edmond Petit. L'ouvrage était 
signé ainsi : P. V. Galland M. Chabert 29 mars 94. 

Le 30, par les mains de M° Bellier, salle 5, sans numéro, sans expert, sans men- 
lion de l'artiste, un tableau dûment signé F. v. Lenbach, portrait d’homme, la tête 
au ras du cadre, 4o centimètres sur 30, trois quarts à gauche, visage jeune, toute la 
barbe, les cheveux blancs. Il a fait 270 francs. 

Histoire moderne, curieuse pourtant: c’est la plus oubliée de toutes. Une plaque de 
porcelaine de 35 centimètres de hauteur sur 25 dans un cadre faux gothique découpé, 
et deux volets fermant de même, précieuse exécution, coloris froid. C’est un Repos 
en Égypte, d’après qui? Devinez. D’après Knaus, l’auteur de l’élégante Promenade 
aux Tuileries que le Luxembourg exposait autrefois et dont j'ignore le sort actuel. 

Knaus naquit à Wiesbade en 1829, il est mort en 1910. Il vécut à Paris de 1852 
à 1860, y exposa, y remporta des prix, y eut la grande célébrité. « M. Knaus, 
écrivait Lépinois en 1859, expose en France depuis quatre Salons, et depuis quatre 
Salons il est le lion du jour. Le jour de l'ouverture, tout Parisien bien appris cherche 
son Knaus, il fait queue pour en apercevoir un coin, et lorsqu'il a conquis cette 
satisfaction au prix d’un chapeau enfoncé, il se rengorge ct s’en va disant partout : 
Avez-vous vu le Knaus? » L’original de la plaque en question, signé et daté 1876, 
est au musée de New-York. La copie qu’en voici atteste cette vogue ancienne. Qui 
l'a peinte? Un Allemand ou un Américain. Elle a passé le 4 juin, salle 2, par le 
ministère de M° Tilorier. 

Voici un morceau important. Il n’avait pas d'expert. M° Carpentier l’a vendu le 
g juillet. C’est un Van der Helst, portrait de femme à mi-corps, fee, Et un 
livre, 92 centimètres sur 76. La pièce est signée P. Van der Helst et datée 1665. Le 
texte du livre est un huitain hollandais, dialogue entre homme et femme à la dé- 
fense du vin, par le poète Vos, qui fut ami du peintre. L'ouvrage est admirable, en 
tout point digne du maître. Nous en donnons la reproduction. 
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Un tableau charmant d’Acis et Galatée, qui pouvait être de Hallé, peint vers I 750, 
a passé salle 3, M° Albinet commissaire-priseur, le 21 novembre. Les deux jeunes 
gens fuyaient vers la gauche. La figure de Polyphème se montrait en raccourci, la 
tête en avant, au second plan. Dimensions, environ 85 centimètres sur 79. 

Une Adoration des Bergers éclairée selon le Corrège, la lumière venant de l’en- 
fant Jésus, œuvre d’un peintre excellent du xvin siècle, et dont le rapprochement 
s'impose avec le même sujet peint par Restout à Saint-Louis de Versailles, a saut 
le 23 novembre, commissaire-priseur M° Baudoin. Dimensions : 60 centimetres 
sur 47. ë 

Élisabeth, reine d'Angleterre, dont nous publions plus haut un portrait, est une 
figure curieuse comme iconographie ; dans ses portraits en pied surtout, une parure 
extravagante fait avec des traits disgraciés le plus bizarre des assemblages. Des 
pièces précieuses en ce genre se voient à Hampton-Court. En voici une qui 
serait digne d’y paraître. La reine y est peinte au genou de trois quarts à gauche, 
ses cheveux roux pendant de chaque côté du visage, deux serpents brodés sur les 
manches, et portant un manteau semé d'oreilles et d’yeux : allégorie (je suppose) de 
la vigilance royale. L'ouvrage est sur toile, du temps, environ 70 centimètres sur 60. 
Une inscription eu gothique troubadour ajoutée à la peinture, portait ces mots : 
Marguerite de France. Elle a passé sans catalogue salle 3, le 6 décembre, par les 
soins de M° Baylé. 

Le même jour, salle 1, M° Lair-Dubreuil commissaire-priseur, un buste de femme, 
n° 4o du catalogue, 21 centimètres sur 17, passait comme anonyme de l’école néer- 
landaise. Il n’en portait pas moins le monogramme CH, qui est celui de Corneille 
de Harlem, avec la date, 1627. L'ancien propriétaire avait reconnu l’auteur : un car- 
tel fixé sur le cadre portait ce nom : C. Cornellisen. 

Si les tableaux qui suivent, vendus le méme jour par le méme commissaire-pri- 
seur, demeuraient à la disposition de l’étude, je ne les signalerais pas ; l’hypothese 
qwils suggérent élant trop incertaine. Mais ils passent; je veux la fixer. Ce sont 
deux petits morceaux de 35 centimètres sur 48, d’ouvrage médiocre, et que je crois 
anglaise. Trois jeunes femmes y sont représentées, dans l’un jouant des instruments, 
dans l’autre chantant, sous la conduite d’un homme d’âge moyen, qui semble leur 
précepteur. Le costume est de 1550. N'est-ce pas Denisot, le poète et peintre ami 
de Ronsard et les trois sœurs Seymour, filles du protecteur, à qui il enseignait les 
belles-lettres et peut-être la musique aussi? Tout cadrerait à cette interprétation. 
Les tableaux portaient les lettres G et D sur le petit catalogue de la faillite Lévy. 

Le 8 décembre, M° Lair-Dubreuil encore a vendu une curieuse aquarelle, hau- 
teur 24 centimètres, largeur 29, n° 63 du catalogue, d’un /ntérieur paysan, où 
l’homme et la femme avec une petite fille figurent assis à la cheminée ; au fond 
une porte, à gauche l’entrée d’une grange. Au-dessous est écrit en anglais : Scene 
of a French Farm House. À droite : Drawn by an emigrant, 1793. A gauche, cet 
émigrant français, réfugié en Angleterre, a signé Charles [** pinxit in 1793. Les 
trois étoiles semblent avoir remplacé un nom gratté, qui serait à découvrir. 

Le même jour, salle 11, sans catalogue, M° Robert Bignon commissaire-priseur, 
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a passé une a igné f 

Epa pea signee G (Gérard) Van Spaendonck, fructidor 8° année, 25 cen- 
timètres sur 35, de quatre Pêches sur un marbre, détachées sur fond noir. Ce fond 
noir, souvent rencontré dans des Ouvrages anonymes d’alors, mérite d’être noté ici. 
La peinture est médiocre. 


= . A A Q . 
Ceci veut étre retenu: la téte du Boiteux qui se trouve au Musée de Kensington 


PORTRAIT DE FEMME, PAR VAN DER HELST 


(Collection Magnin, Paris.) 


dans les cartons des Actes des Apôtres de Raphaël, :racée au bistre grandeur d’exé- 
cution : copie d’éléve, mise au net d’atelier, je ne sais. Le dessin était excellent et du 
temps, comme le style et le papier même en faisait la preuve. Il mesurait 45 cen- 
timètres sur 34, et portait le n° 3 dans une vente tenue le 11 décembre par M° Hé- 
mard. On l’attribuait à Fra Bartolommeo. Il a fait 70 francs. 

Le 17 décembre a passé un petit paysage anglais, 35 centimètres environ sur jo: 


114 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


verdures et troncs d’arbre au premier plan, fond de montagnes, d’une jolie manière, 
dans un style mitigé de l’école de Norfolk. Commissaire-priseur, M* Motel. L’ou- 
vrage était daté de 1829 et signé Johnson, sans doute James Johnson, qui exposa à 
l’Académie de Londres, à l’Institution Britannique et à la Société des Artistes de 
Grande-Bretagne de 1822 à 1832. C’est le premier tableau de cet artiste que je 


rencontre. 
LOUIS DIMIER 


PIETER AERTSEN 


SUPPLEMENT AU CATALOGUE DE SON OEUVRE RELIGIEUSE 


es assertions de Carel Van Mander relatives à Pimportance 
chez Pieter Aertsen des peintures religieuses semblent se 
justifier tous les jours davantage: ces ceuvres figurent de 
plus en plus nombreuses dans les listes successives dressées 
par Hymans en 1884’, par de Roever en 1889, et par 
Sievers en 1908°. 

Nous avons ici même, à la fin de 1923*, proposé d’ajou- 
ter au dernier catalogue les importants triptyques des 
Joies et des Douleurs de la Vierge se trouvant à l’église de 

Léau (Belgique. Province de Brabant). Aujourd’hui nous croyons pouvoir attribuer 
ati même artiste deux panneaux à sujets sacrés, de valeur du reste fort inégale; l’un 
au petit Musée de l’église Saint-Sauveur de Bruges, l’autre dans la collection Spiridon 
à Paris, et donnés jusqu'ici tous deux à des peintres inconnus du xvi‘ siècle. 

Il faut remarquer que la plus ancienne de toutes les compositions religieuses 
attribuées à Picter Aertsen reste toujours le retable du Calvaire, actuellement au 
Musée d’Anvers et provenant de la fondation Van der Biest ; de ce Calvaire paraît 
bien procéder chez notre peintre toute l’œuvre d'inspiration liturgique. Étant donnée 
dès lors son importance, peut-être n’est-il pas inutile de noter que l’on répète, à tort 
après Van den Branden, comme nous l’avons fait nous-mêmes avec Thieme et Sie- 
vers, que le tableau fut commandé par Jean Van der Biest? 

Or Van der Biest mourut en 1505 et M. Fernand Donnet, à qui nous devons 
tant de beaux travaux sur le passé d’Anvers et qui s'intéresse avec tant de zèle à 


. Hymans, Le Livre des peintres, 2 vol. in-4?, 1884. Voir t. I, p. 359. 
. De Roever, Pieter Aertsz. Oud Holland, t. VII, 1889, pp. 1-38. 

. Sievers (J.), Pieter Aertsen, 1 vol. in-4°, 1908. 

Gazette des Beaux-Arts, septembre-octobre 1923, pp. 237-242. 
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tous les détails artistiques de sa ville, a clairement établi que l'autel fut bénit le 
5 décembre 1542 ; des frais de nourriture furent accordés à Pieter Aertsen en 1545- 
1546 et le triptyque payé à l'artiste en 1546-1547 (12 livres 10 escalins)”. Il est 
donc probable que le Calvaire fut exécuté à la demande des administrateurs de 
l’hospice, désirant rendre hommage à la mémoire du fondateur, dont ils firent peindre 
l'effigie sur la partie centrale. Aertsen se sera pour cette figure inspiré de quelque 
dessin ou de quelque portrait antérieur, puisqu'il est né trois ans après la disparition 
de Jean Van der Biest. 

Ceci fixé, nous proposons de compter dans l’œuvre de Pieter Aertsen le triptyque 
du petit Musée de l’Église Saint-Sauveur de Bruges, représentant au centre la Nati- 


PRÉDICATION DE SAINT JEAN, LA NATIVITÉ, SAINT JEAN A PATHMOS 


PAR PIETER AERTSEN 


(Eglise Saint-Sauveur, Bruges.) 


vilé, à droite la Vision de Saint Jean l'Évangéliste à Pathmos, à gauche la Prédica- 
tion de Saint Jean-Baptiste; sur le revers Saint Corneille et Saint Jean Climaque. 
Cette œuvre, pour laquelle on a quelquefois proposé le nom d’Antoine Claessins, 
présente des analogies frappantes avec le Calvaire Van der Biest; le Saint Jean, la 
bête apparaissant dans le ciel sont identiques des deux côtés; la Vierge rappelle 
aussi de fort près les types de femmes propres à Aertsen. Les panneaux malheureu- 
sement ont été fortement restaurés de sorte qu'il nous est bien difficile de dire si 
tout ici est de la main même d’Aertsen. En tout cas la composition, très originale chez 


1. Renseignements aimablement communiqués par M. Fernand Donnet et trouvés par 
lui dans les notes du chevalier de Burbure sur les comptes de hospice Van der Biest. Le 
chevalier de Burbure n’a malheureusement pas indiqué où étaient conservés ces comptes. 


‘ 


PIETER AERTSEN 11) 


un Flamand, les sill o © Vv 
; 10uettes ; 5 i i 
des personnages et d’une façon générale toute l’invention 


sont bien d À è 
ans sa manière. Le tableau porte à gauche un A comme celui d'Anvers 
9 


oe 


4 


jf? 


LA RESURRECTION DE LAZARE 
GRISAILLE, PAR PIETER AERTSEN 


(Collection Spiridon, Paris.) 


du reste. Etant donnés les rapports étroits entre les deux triptyques, nous les croi- 
rions volontiers 4 peu prés contemporains (1546). | 
De toute autre valeur est la belle grisaille anciennement dans la collection Spiridon 
La Résurrection de Lazare. Son attribution, nous semble-t-il, ne peut guère faire de 
doute ; toutes les caractéristiques de Pieter Aertsen s’y inscrivent nettement : longs 
personnages aux grands fronts dégarnis, gestes des mains les paumes en avant, 


XI — DE PÉRIODE: 16 
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paysage avec des arbres qui s’entrecroisent et dont les troncs sont bizarrement garnis 
de feuilles jusqu’à terre; femmes aux longues nuques courbées, aux coiffures faites 
de nattes enroulées, tout indique ici le peintre du retable d’Anvers et l’auteur des 
Joies et des Douleurs de la Vierge. 

L'œuvre par son état même est intéressante : inachevée, elle est encore tout près 
de l’esquisse et nous renseigne mieux ainsi sur le tempérament et la méthode de 
travail de Pieter Aertsen. Gette grisaille, uni- 
que croyons-nous jusqu'ici dans le catalogue 
de l’artiste et destinée presque certainement 
à être peinte, nous montre dans toute sa clarté 
la valeur de ce métier fougueux, plein de 
verve et de force, mais tempéré cependant par 
un sentiment large de la composition ordon- 
née et de l’équilibre nécessaire des masses. 

Il faut spécialement remarquer le beau 
groupe des disciples se penchant au-dessus de 
la grotte du sépulcre. Le paysage si particu- 
lier de dunes boisées semble bien corres- 
pondre à ce pays de la Campine, aux envi- 
rons de Diest et d’Averbode où Pieter Aert- 
sen, nous le savons, a travaillé. Tout ici vient 
confirmer l’impression que nous avaient déjà 
donnée les peintures de Léau: nous som- 
mes très près de l’heureuse synthèse du 
xvu* siècle. Il y a là tout un côté marquant 
du talent de l’artiste; sous l’influence de 


SAINT JEAN A PATHMOS 
DÉTAIL DU TRIPTYQUE DE LA cructrixtion rans Floris, comme l’a très justement mon- 


PAR PIETER AERTSEN tré M. de Baldass', Pieter Aertsen, en effet, 
(Musée d'Anvers.) s’est eflorcé de dégager dans ses scènes reli- 


gieuses une personnalité qui sera comme 
at eee , à ‘ 
une lointaine ébauche de l’écrasante et géniale figure du triomphant Rubens. 


EDOUARD MICHEL 


I. Max Dvorak und Ludwig Baldass, Sittenbild und Stilleben im Rahmen des Nieder- 
landische Romanismus (Jahrbuch der Kunsthist. Sammlg. im Wien, 1923). 
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Jean ALazarD. — Le portrait florentin de 
Botticelli à Bronzino. Paris, H. Laurens, édi- 
teur, 1924, un vol. in-4”, 279 pages, 32 
planches. 


e nombreux portraitistes ont travaillé à 
D Florence au xvi° siècle. M. J. Alazard a 

étudié les origines et les caractères de 
cette école. Il constate que le portrait n'existait 
pas avant le xv° siècle et cite une ou deux efli- 
gies de Giotto et le Guidoriccio dei Fogliani de 
Simone di Martino. En fait on pourrait donner 
des exemples plus nombreux, mais les images 
de saint François à Subiaco et à Pescia ne pré- 
tendent pas, semble-t-il, à la ressemblance et 
n'ont pas d'autre objet que de proposer ce saint 
à notre vénération. Dès le xim® siècle on connait 
des portraits de donateurs : ils demeurent long- 
temps minuscules, comme dans la Maestà de 
Segna di Buonaventura à Castiglione Fioren- 
tino. Au xv* siècle les personnages profanes inter- 
viennent dans les scènes sacrées et y jouent un 
rôle : Benozzo Gozzoli représente les Médicis 
dans le cortège des rois mages. Ainsi le portrait 
n'est au début qu'un détail d’une composition 
sacrée. 

Le portrait se dégagea bientôt de la peinture re- 
ligieuse ; M. Alazard en a indiqué quelques-unes 
des causes. Les médailles étaient fort à la mode ; 
aussi les portraits de profil seront nombreux au 
quattrocento ; les œuvres des Flamands furent 
connues en Halie, en particulier par Antonello 
de Messine. Il ett fallu insister sur les con- 
ceptions nouvelles de la Renaissance ; l’homme 
devenait le centre du monde; la beauté d'une 
femme comme les traits d’un grand artiste, d’un 
prince, d’un pontife semblèrent dignes d’être 
conservés à la postérité. La richesse des com- 
merçants et des banquiers florentins explique le 
goût du portrait. La prédication de Savonarole 
est à Florence l'ultime réaction du sentiment 
chrétien contre le paganisme renaissant. 

M. Alazard a bien montré les manières 


diverses des Pollaiuoli, de Ghirlandajo, de Mai- 


nardi, de Botticelli. I] insiste avec raison sur 
l'influence considérable exercée par les théories 
et les œuvres de Léonard de Vinci; Raphaël, 
Lorenzo di Credi, Bugiardini, Ridolfo Ghirlan- 
dajo se souviennent de lui. Ridolfo tenait de son 
père ce réalisme qui était le seul remède aux 
fadeurs qu’allaient perpétrer des imitateurs du 
mélancolique Andrea del Sarto. Déjà chez Fran- 
ciabigio, plus encore chez Puligo on sent la 
formule. Pontormo, grace 4 son tempérament, 
évite ces défauts: son portrait de Cosme l’ancien 
(aux Offices) est d’une franchise, d’une psycho- 
logie profondes. Pontormo combina au goût du 
costume celui du caractère, de la puissance qu'il 
tenait de Michel Ange. D’autres influences s’exer- 
cent à cette époque sur le portrait florentin : 
Salviati connaît les Vénitiens et imite leurs cou- 
leurs. 

Sous le règne de Cosme I** la mode du por- 
trait se répand et dans cette Florence luxueuse 
et monarchique, Bronzino représente les élé- 
gances des patriciens, sans trop se soucier de 
leur psychologie. C’est peut-être dans ses effigies 
d’enfants, dans celle de Marie de Médicis — à 
qui nous donnons sept ou huit ans et non qua- 
torze à quinze comme M. Alazard — qu'il se 
montre le plus expressif. Ses portraits allégori- 
ques, comme celui d’Andrea Doria en Neptune, 
sont conventionnels. 

On pourrait chicaner M. Alazard sur certains 
détails, discuter les idées qu’il émet dans sa 
préface sur le rôle de l'intuition en histoire de 
l'art et sur la vanité fréquente des recherches 
d'archives. M. Alazard croit (p. 26) que dans la 
{fresque du Louvre provenant de la villa Lemmi le 
personnage principal est Giovanna degli Albizzi; 
il ne semble pas connaître les articles de MM. 
Ephrussi (Gazelte des Beaux-Arts, 1882, t. XXV, 
p- 475), et Ulrich Thieme (Zeitschrift für bild. 
Kunst., 1897-98, p- 192-200); or leurs argu- 
ments ne sont pas dénués de force. Il dit que 
Mona Lisa était une Napolitaine: si son père 
est né à Naples, elle-même, comme l'a prouvé 


M. Poggi, était Florentine. Il date (p. 167) la 
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Madone du Louvre par Pontormo de 1525- 
1535, sans nous dire pourquoi il n'accepte pas 
la date de 1543 donnée par Vasari. 

Ces menues objections ne retirent rien a la 
valeur de ce travail. M. Alazard a sur bien 
des points renouvelé le sujet déjà traité par 
M. Schaeffer. Son livre, bien présenté et illustré 
par l'éditeur, sera fort utile. 

fs de 


Georges Bénépire. — L'art égyptien dans ses 
lignes générales. Editions Morancé, 1923. 
In-18, 76 p., 35 pl. 


i concis que soil cet aperçu, ce ne sont pas 
seulement les indocli qui le liront avec 
plaisir et profit, tant l’auteur y a marqué, 

avec la force et la précision que ne peut conférer 
qu’une longue expérience, les caractères dis- 
tinctifs de l’art égyptien dans ses différentes 
branches et aux différentes époques, les traces 
de ses origines lointaines (qu'il croit fermement 
asiatiques), ses emprunts aux civilisations voi- 
sines, les parts respectives 'qu’y prennent l’obser- 
vation naïve et la répétition des types tradi- 
tionnels. Sans doute, même dans une si brève 
synthèse, on regrettera certaines omissions : ni 
la pyramide, ni l’obélisque n’obtiennent un mot, 
la perspective égyptienne, les conventions du 
dessin des figures (ceil de face, etc.) sont passées 
sous silence. Ce livre ne remplacera donc pas — 
et ne prétend pas remplacer — le volume de 
Maspero dans Ars una ou son Archéologie 
égyptienne, mais il les complète et les rectifie sur 
plus d’un point, en tenant compte des trouvailles 
les plus récentes, non compris, bien entendu, le 
tombeau de Tout-ankh-amon !. 


T. R. 


Emile Espéranpieu. — Recueil général des bas- 
reliefs, statues et bustes de la Gaule romaine. 
Tome VIIL : Gaule germanique, 2° partie. 
Paris, Impr. Nationale (1922). In-4°, viu- 
420 p. av. nombreuses illustrations. 


n voitavec joic et une admiration toujours 
fortifiée cette belle publication s’avancer 
vers son terme. Ce huitième volume con- 


. Je ne puis croire que les cuillers à te 
“60) soient des objets purement ornementaux. 
Peut-être celles qui ont été recucillies sont-elles des 
imitations des modèles réels, faites spécialement pour 
la sépulture, 
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tinue mais n’achève pas la description des monu- 
ments de la Gaule germanique. Malgré l'absence, 
très regrettable, de toute table des matières, 
— l'index ne saurait en tenir lieu, — on voit sans 
trop de peine qu'il est consacré aux ter ritoires des 
Némètes (Spire), des Vangions (Worms), et des 
Ubiens (Cologne, Bingen, Creuznach, Coblentz, 
Bonn). 

Les reproductions sont de plus en plus satis- 
faisantes, les descriptions toujours aussi pré- 
cises, la bibliographie aussi scrupuleuse *. Évi- 
demment la récolte artistique est maigre, à part 
quelques bons portraits ; mais l'intérêt archéolo- 
gique et mythologique reste de premier ordre et 
aucun recueil ne donne une idée aussi vivante de 
la civilisation mixte qui s’est développée dans les 
pays rhénans sous la tutelle romaine. Il est conso- 
lant de constater que, après comme avant la 
guerre, M. Espérandieu a trouvé chez les conser- 
yateurs et savants allemands un concours sincère 
etutile dont il n'a pas manqué de les remercier. 


TR: 
1. AUREL STEIN. — The thousand Buddhas, 


ancient buddhist paintings from the cave- 
temples of Tunhuang. London, Quaritch 


(1921). Texte : in-folio xm-66 p. Grand 
album in-plano, pl. 1-33 ; petit album 
in-4°, pl. 34-48. — 2. Reproduction of chi- 


nese paintings in the British Museum (1922). 


In-plano, 8 pl. 
J murales du sanctuaire désertique etrupestre 

de Tuen Huang, dont M. Pelliot a entrepris 
la publication. Dans te méme site, une cachette, 
fermée depuis le x° siècle et découverte par acci- 
dent vers 1906, a livré, outre un véritable trésor 
de manuscrits en diverses langues, une ample 
collection de peintures bouddhistes sur soie 
actuellement partagées entre Londres et Paris. 
M. Aurel Stein publie ici la part du butin — la 
plus importante — qu'il a pu acquérir lors de sa 
mission de 1907. Les sujets de ces peintures se 
meuvent dans un cycle assez limité: figures 
de Bodhisatvas (notamment Avalokitesvara, le 
Kouannon des Japonais) ou de Lokapatas 


ai rendu compte ailleurs des peintures 


1. Existe-t-il vraiment une revue allemande intitulée 
L'Art pratique (n° 5985) ?s 


~ 
~ 
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(rois-démons) ; petites scènes de la vie de Gau- 
tama, représentations du Paradis occidental. Les 
croyances et l'imagerie sont d’origine indoue, 
mais l’art de la plupart des panneaux est pure- 
ment chinois ct appartient à la plus belle époque 
de la peinture chinoise (seconde moitié de la 
période des T’ang, vu°-x° siècles) si peu connue 
jusqu'à présent ; il y a aussi quelques morceaux 
tibétains, népalais ou locaux. Tout cela offre 
un grand intérêt religieux, archéologique et artis- 
tique et méritait les admirables reproductions à 
échelle variable (de 1/6 à 1/2), souvent en cou- 
leurs que présentent les deux albums exécutés 
grâce au concours financier du gouvernement 
indo-britannique. M. Stein a rédigé les notices 
qui élucident l’iconographie embrouillée de toutes 
ces peintures ; l'introduction est due à la plume 
compétente de M. Laurence Binyon. Notre 
regretté collaborateur Petrucci avait été, dès le 
début, associé à l’entreprise ; il est mort en 1917 
avant d’avoir pu accomplir sa tâche. M. Stein 
lui a pieusement dédié l'ouvrage dont il avait 
contribué à élaborer le plan et dont le commen- 
taire est infiniment redevable à sa profonde 
connaissance de l’art oriental. 

2. L'album de 8 planches publié par les soins 
des Trustees du Musée Britannique est un utile 
complément de la publication de M. Stein. Ge 
ne sont que des échantillons de l’importante col- 
lection de peintures chinoises conservées dans ce 
musée, mais ces échantillons sont bien choisis. 
On y trouve, parfaitement reproduits, des origi- 
naux de Mouchi (xim° siècle), d'artistes divers 
du xv° siècle et de l’époque des Ming, puis des 
copies, probablement fidèles, d'un rouleau de 
Koukaichih (1v° siècle) et d’un arhat de Wou- 
taotzu (vm® siècle), le plus illustre peintre 
chinois. Le procédé employé est le collotype, plus 
fin que la simili ordinaire ; deux planches en cou- 
leurs sont très satisfaisantes. Le prix (17 shil- 
lings 1/2) n’a rien d’excessif. 


T. Ks 


Ars Asiatica. — Bruxelles et Paris, Van Oest. 
In-4. Sculptures Givaites, 32 p. 47 pl. en 
héliotypie, 1921. V. Bronzes Khmers, 64 p., 
51 pl. en héliotypie, 1923. 


ette publication, gui avait brillamment 
débuté avant la guerre par deux études 
chinoises signées des regrettés Chavannes 
et Petrucci, après un sommeil de sept ans 


annonce son réveil par ces deux! beaux albums 
consacrés l’un à un choix de sculptures civaites 
de l’Inde, l’autre à une ample collection de 
bronzes khmers. Les sculptures civaites repro- 
duites dans une série de belles planches, parfois 
à très grande échelle, mais pas toujours exécutées 
avec des objectifs bien centrés (exemple: pl. XIV), 
sont principalement un étonnant Civa * dansant, 
bronze du Musée de Madras (x° siècle), la Trimurli 
(Trinité) du temple rupestre d’Eléphanta (vi° 
siècle), le grouillant ensemble de figures de 
Mavalipuram (vu° siècle) ou M. Goloubew 
reconnait maintenant le mythe de la Descente 
du Gange. Les notices signées Amanda Cooma- 
raswamy, Ilavell, Goloubew sont sobres et pré- 
cises, mais bien courtes. Les aphorismes hale- 
tants de Rodin sur la danse de Civa n'ont guère 
de rapport avec le sujet et altestent surtout 
l'amour sincère de l’artiste pour [es belles formes 
et les modelés caressés. Tout autre est la 
valeur de l'excellent commentaire dont M. Cœdès, 
avec l’aide de matériaux réunis par P. Lefèvre- 
Pontalis, a fait précéder sa gerbe de bronzes 
khmers, tirés des collections de Bangkok et de 
Pnompenh. Cette branche de l’art cambodgien 
n’a guère été révélée qu'il y a une quinzaine 
d'années, à l’occasion de la trouvaille de Prei 
Phni; le premier travail sérieux dont elle ait 
été l’objet est celui de Foucher (1912). L'étude 
approfondie, méthodique, parfaitement classée, 
de M. Cœdès marque un grand progrès dans 
l'interprétation iconographique de ces petits monu- 
ments et souligne à juste titre le haut mérite 
artistique de quelques pièces de choix comme 
la tête de brahmane (pl. I), le danseur polycé- 
phale (XXX), les enseignes grotesques (XLI). 


T, R. 


Nicolas Jonca, Georges Bars. — Histoire de 
l'art roumain ancien. Paris, E. de Boccard, 
1922. In-4, 412 p. Nombreuses illustrations. 


ation latine de rite grec, situéc à cheval 
sur les Carpathes, au croisement des 
influences byzantine, hongroise, germa- 
nique, russe, sans compter l'apport vénilien, 
arménien, turc ou français, la Roumanie a déve- 


1. la paru aussi, dit-on, un fascicule IV (Sculptures 
chames au Musée de Tourane) qui ne nous à pas été 


adressé. Ey . » . PRE 
9. Pourquoi ici et ailleurs imprimer Civa ? Qu’est- 
ce que la cédille ajoute a la prononciaticn correcte du 


G suivi de i? 
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loppé du xiv? au xvii* siècle une architecture 
religieuse dont la complexité même fait l'intérêt, 
et un art populaire — tissus, « tapis-écorces », 
etc., — dont les racines doivent plonger jusque 
dans le vieux tréfonds thrace, qui explique aussi 
le type de la maison paysanne. L’heure n'est 
peut-être pas encore venue d'écrire l’histoire 
complète et définitive de cet art moldo-valaque, 
d'autant plus délicat à délimiter que des artistes 
étrangers ont souvent été employés au service des 
hospodars et des boyards, que beaucoup d'objets 
d’orfévrerie liturgique (reliures, etc.) ont été 
commandés à l'étranger. Mais l’ample esquisse 
historique de M. lorga, solidement documentée, 
copieusement illustrée, constitue dès à présent 
une base excellente pour cette synthèse future. 
Sa valeur est encore rehaussée par la substantielle 
étude de M. Bals sur l’architecture religieuse 
moldave qui, sous Étienne le Grand (1457-1504) 
et ses premiers successeurs, a créé une abon- 
dante floraison d’églises et de monastères, « de 
plan byzantin exécuté d’après des méthodes 
gothiques », revêtus d’une éblouissante parure 
de disques émaillés et de fresques extérieures 
ou intérieures, douces à l’œil comme un tapis, 
animées d’un profond sentiment religieux. 


T.R. 


Arthur M. Hip. — Giovanni Battista Piranesi. 
London, Cotswold Gallery (1922). In-8° carré, 


xu-g6 p. avec un frontispice et 146 illustra- 
tions. 


ème après le catalogue exhaustif et la 

thèse de M. Focillon, tout n’a pas été 

dit sur l’œuvre de Piranesi. M. Hind, 
conservateur au Musée Britannique, a rendu 
service à ses admirateurs en dressant la liste 
minutieuse des « élats » de toutes les planches 
(au nombre de 137) composant la fameuse série 
des Vues de Rome. Ces « états » comprennent 
fort peu d'épreuves avant lettre, mais diffèrent 
par les adresses des éditeurs, par certaines 
indications complémentaires, et surtout par 
l'aspect plus ou moins blond, correspondant à la 
force de la morsure, que l'artiste ravivait souvent 
après le premier tirage. M. Hind a dépouillé avec 
soin toutes les grandes collections publiques et 
privées de l’Angleterre, et s’il n’a pas étendu ses 
investigations à celles du continent (on peut le 
regretter tout au moins pour la Bibliothèque 
Nationale, la collection Rothschild et quelques 
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autres) c'est que la patience et... les biceps ont 
des limites. Ce précieux catalogue est complété 
par une notice biographique, des notes sur 
l’œuvre de Piranesi, en particulier sur les Car- 
ceri, une liste de ses recueils publiés, un index, 
et surtout par 74 planches où sont reproduites 
en d'excellents similis toutes les planches des 
Vues de Rome et quelques spécimens des autres 
séries. Pour les archéologues — et ils sont nom- 
breux — qui n’ont pas accès aux planches ori- 
ginales, ces fac-similé très nets seront d’un 
précieux secours ; tous les amateurs du beau les 
feuilleteront avec joie. 
TR 


Arthur M. Hip. — A Catalogue of Rembrandt's 
etchings. London, Methuen, 1923. In-8° en 
2 vol. I. Introduction, catalogue, 150 p., 11 pl. 


IL. Illustrations, 335 fig. 


elte 2° édition d’un travail publié pour la 
première fois en 1912 constitue un 
excellent manuel de l’OEuvre de gravure 
de Rembrandt. M. Hind, conservateur au Musée 
britannique, en même temps que professeur 
d'art à Oxford, ne s’est pas borné à étudier à 
fond l’admirable collection de son département, 
mais il a comparé les exemplaires des principales 
collections de l’Europe, dépouillé la bibliographie 
de son sujet, noté avec soin les divers états (il y 
en a parfois 7 ou 8). Plus conservateur que 
Legros qui n’acceptait comme authentiques que 
70 cuivres ou même que Singer qui allait jusqu’à 
140, M. H. dans son catalogue, disposé comme 
la collection britannique, suivant l’ordre chro- 
nologique, enregistre jusqu’à 303 numéros (dont 
plusieurs, il est vrai, précédés d’un astérique du- 
bitatif); on peut regretter que dans le 2° volume 
(les planches) il n’ait pas reproduit également, à 
titre de comparaison, les 85 numéros de Bartsch 
ou de Seidlitz qu'il rejette. Quand j'aurai 
ajouté que l'introduction donne, d’une manière 
condensée, tous les renseignements nécessaires 
sur la technique de Rembrandt aux diverses 
époques, sur l'histoire de ses eaux-fortes et même 
sur les prix de vente des principales pièces, j’en 
aurai dit assez pour engager tous les Rembran- 
disans sérieux à se procurer cet indispensable 
instrument de travail dont l'excellence des 
similis fait en même temps une source d’iné- 
puisables jouissances artistiques. 


BIBLIOGRAPHIE 


André Fontaine. — Constantin Meunier (coll. 


Art et Esthétique). Paris, Alcan, 1923. [n-12, 
162 p. | 


E bel et grand artiste, si justement appelé 
le Millet de la sculpture, n’a pas encore 
trouvé son biographe, car le volume de 

C. Lemonnier, d’ailleurs épuisé, est insuffisant, 
mal illustré, souvent erroné. M. Fontaine n’a pas 
prétendu nous donner cette monographie défi- 
nitive; mais l’esquisse chaleureuse, bien docu- 
mentée, convenablement décorée, qu'il nous 
apporte permettra d’attendre avec moins d’im- 
patience. Grâce à la collection de dessins et de 
peintures conservée par la famille Meunier, grace 
au catalogue de l’œuvre de Meunier dressé en 
1909 par le chanoine Thiéry, M. F. a pu rectifier 
bon nombre d'erreurs de ses devanciers, et, sinon 
nous faire pénétrer dans l'intimité de l’homme, 
du moins élucider plus d’un point obscur dans 
la carrière si singulière du maître qui, destiné à 
l'origine au métier de sculpteur, se fit peintre de 
sujets religieux pour gagner sa vie, acquit un 
talent vigoureux, expressif, mais un peu terne, 
resla exclusivement peintre, jusqu’à la cinquan- 
taine, et tout à coup revint à l’ébauchoir et se 
révéla un sculpteur de génie. Car il y a du génie 
dans ces figures nobles, douloureuses, puissam- 
ment simplifiées où Meunier a incarné pour la 
postérité « l’idée » du mineur, de l’ouvrier 
d'usine, du tisseur belge, comme Millet a incarné 
« l’idée » du paysan français '. 


T. R. 


Gustave Vaxzype. — L'art belge du XIX° siècle 
à l'exposition jubilaire du cercle artistique 
et littéraire à Bruxelles en 1922. Bruxelles 
et Paris, Van Oest. In-4, 146 p., 102 pl. 
hors texte. — L'art belge du XIX° siècle a 
l'exposition de Paris en 1923. Jbid., 1924. 
In-4, 28 p., 32 pl. hors texte. 


ans ces deux études, qui perpétuent le 
souvenir de deux expositions mémo- 
rables, M. Vanzype a fait revivre, en 
pages colorées ct chaleureuses, les principaux 
aspects et les principales figures de la peinture 


1. Une bibliographie sommaire devrait être l’accom- 
agnement obligé d'un travail de ce genre. Le renvoi 
à la bibliographie de Van Dievoet ne suffit pas. En 
revanche on remerciera M. F. du catalogue des envois 
de Meunier aux Salons de Paris et aux expositions 
triennales belges, de 1851 à 1905. 
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et de la sculpture belges au xix° siècle. On sera 
d'accord avec lui pour penser que malgré la 
très forte influence française, de David à Dela- 
croix et aux impressionnistes, qu'a subie l’art 
belge de cette époque, il n’en a pas moins affirmé, 
dans son attachement à la nature, dans son colo- 
ris éclatant et profond, dans sa saine robustesse, 
dans sa joie de vivre, une forte personnalité qui 
le rattache directement aux grands ancêtres du 
xv® siècle et à Rubens. Dans le détail on ne par- 
tagera pas toujours entièrerement les apprécia- 
tions de M. Vanzype; s’il a rendu pleine justice 
à Navez, à Stevens, à Meunier, à Henri de 
Braekelaer, s’il nous révèle presque Agneesens et 
Mellery, il passe un peu vite sur de Groux, sur 
Evenepoel, et s’extasie un peu trop sur Leys et 
Smits qui nous laissent aujourd'hui bien froids : 
niles Appréls du festin de l’un, ni la Marche des 
saisons de l’autre ne nous paraissent mériter le 
nom de « chef-d'œuvre ». L’illustration de ces 
deux volumes est riche et bien venue, mais on 
peut regretter que le nombre des reproductions 
de chaque maitre ne se proportionne pas plus 
exactement à son importance et surtout que 
l'image ne se trouve presque jamais dans le 
voisinage de l’étude consacrée au tableau repro- 
duit. Mieux vaudrait, je crois, grouper toutes 
les illustrations par ordre alphabétique à la fin 
du volume que de les disperser ainsi au hasard 
du brochage. 
T, Re 


Société auxiliaire du Musée de Genéve. Mélan- 
ges publiés à l’occasion du 25° anniversaire 
de la fondation de la Société. Genève, Kün- 
dig (1922). In-8, 224 p. av. illustr. 


e Musée de Genève, tout comme le Louvre, 
et méme (je crois) avant lui, posséde une 
Société d’ « amis » qui a contribué fort 

activement à l’enrichissement de ses collections. 
Elargissant le cercle de ses attributions, elle 
s'emploie maintenant aussi à faire connaître ces 
richesses. De là ce beau volume dans lequel on 
lira, avec un intérêt tout particulier, l’historique 
de la Société, dû à la plume de M. Emile Rivoire, 
et un travail très documenté de M. Deonna sur 
les origines et les transformations des collections 
archéologiques du musée, où sont venues se fon- 
dre celles du Musée Fol, de l’Ariana, etc. D’autres 
articles, signés de noms autorisés, étudient, dans 
l’ordre chronologique, certaines œuvres exposées 
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qui s’échelonnent depuis l'outillage néolithique 
des stations lacustres de Genève jusqu'à un buste 
de Tronchin par Vernet et aux toiles de Barthé- 


lemy Menn. 
T. R. 


Genava. Bulletin du Musée d'Art et d'Histoire de 
Genève. In-4, 395 p. Genève, 1924. 


e second volume de Genava, l’organe du 
Musée de Genéve, publié sous la direc- 
tion et avec l'active collaboration de 

M. W. Deonna, est un imposant recueil de près 
de 4oo pages aussi remarquable par la qualité 
que par la variété des mémoires qui le compo- 
sent. À côté d’études d’art et d'archéologie pré- 
sentant surtout un intérêt local, signalons, à 
cause de leur portée plus générale, l’article très 
approfondi de notre collaborateur M. Ch. But- 
tin sur une rondache de parement du Musée de 
Genève qu'il revendique pour l'École française 
et les savantes recherches de M. Deonna sur la 
mythologie iconographique et le premier monu- 
ment élevé à la gloire de J.-J. Rousseau. 


L. R. 


Le Cabinet des médailles et antiques de la Biblio- 
thèque nationale. Notice historique et guide 
du visiteur. I. Les antiques et les objets 
d'art. Paris, Leroux, 1924. In-8°, xvi-280 p. 


rnest Babelon avait publié en tg00 un 
guide illustré aux antiques et aux objets 

d’art exposés à la Bibliothèque nationale. 

Cet ouvrage est épuisé et, d'autre part, si la col- 
lection s’est accrue depuis cette date (legs Valton 
1907, legs Seguin 1909, etc.), son transfert dans 
un local nouveau et le remaniement des vitrines 
qui en a été la conséquence enlevaient presque 
toute utilité pratique à un travail qui, par sa 
nature même, doit suivre un ordre topographi- 
que. Aussi l’ouvrage de 1900 a-t-il été entière- 
ment refondu, sous la direction de son auteur, 
pour paraitre sous la nouvelle forme où il se 
présente aujourd’hui, précédé d’une courte mais 
substantielle préface qui raconte l’histoire et les 
dernières vicissitudes du Cabinet de France. 
L’érudition variée du regretté Babelon, son goût 
sûr, son rare talent de rédaction font du nouveau 
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guide, abondamment illustré, le compagnon le 


plus instructif et le plus agréable. 
T. 


R. 
Guide illustré du Musée des arts décoratifs. 
Paris, Louvre, 1923. In-12, 192 p., 24 pl. 


’éloge du Musée des arts décoratifs n'est 
plus à faire, et tout ce qu'on peut sou- 
haiter c’est que son avenir réponde à son 

passé. Le présent guide, sans viser à fournir un 
catalogue complet, s’est proposé de faire entrer 
le plus de renseignements possible sous la forme 
la plus brève et y a parfaitement réussi. Le texte 
est clair et précis, l'impression (Frazier, Soye) 
d'une netteté remarquable. Si l’on peut expri- 
mer un regret, c'est que l'illustration soit un peu 
maigre. Surtout, elle comporte trop de vues 
d'ensemble, où les objets intéressants apparais- 
sent à une échelle si réduite qu’il est impossible 
d'en étudier le détail. Il y a, me dira-t-on, des 
ouvrages spéciaux sur le mobilier Louis XIV, le 
mobilier Louis XV, etc., au musée; mais ce 
sont de coûteux in-folio publiés... à Berlin. 
Espérons qu'une prochaine édition du guide 
comblera cette lacune. 
wR: 
Ilans Have. — La collection céramique du 
Musée des Arts Décoratifs de Strasbourg. 
In-4, 47 pl. 


a collection céramique du Musée des 
Arts Décoratifs de Strasbourg, qui vient 
d’être installée définitivement dans une 
aile du château de Rohan, avec les autres col- 
lections du musée, est un des plus beaux ensem- 
bles de France, non seulement pour les produits 
des ateliers régionaux, mais pour la céramique 
européenne du xv° au x1x° siècles. La description, 
élégante et claire, qu’en donne le distingué con- 
servateur, vaut cependant surtout par les préci- 
sions qu'elle apporte sur les grès rhénans, les 
faiences allemandes, la céramique poëlière, les 
faiences et porcelaines strasbourgeoises de Paul 
et de Joseph Hannong, les faiences de Nidervil- 
ler. Monographie abondamment illustrée de re- 
productions à grande échelle. 


H. C. 


Le Gérant : Cu. Petit. 
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HERBAGES A VALMONT, DESSIN (1829) 


(Collection E. Moreau-Nélatoo, Paris.) 


LE PAYSAGE DANS L'OEUVRE D'EUGÈNE DELACROIX 


ORSQUE le pinceau de Gros, dans les Pestiférés de Jaffa, s'attacha à 
exprimer l'atmosphère accablante où agonisent sur la paille des corps 
humains et ensuite, par les neiges d'Eylau, l'humidité glaciale qui 

roidit les membres, empourpre et violace les visages, il montra comment 
dans un tableau d'histoire le paysage peut être étroitement lié à l'épisode 
qu'il encadre, associer à l’action la nature et même donner en quelque sorte 
à celle-ci le rôle prédominant. Il posa le principe qui a permis à Eugène 
Delacroix, dans ses scènes dramatiques, d'être parfois le plus impressionnant 
des paysagistes. 

Ce principe, il n’était pas, à la vérité le premier à le poser, mais il le rap- 
pelait à l'attention du peintre d'histoire. Faisons comme Delacroix qui se 
demande à lui-même dans son Journal’ quels maîtres anciens l'ont appliqué : 
Titien ? Rubens? Rembrandt? Poussin? A quelle époque s’est produite pour 
la première fois cetle unification du paysage avec la figure? Quels sont les pre- 


1. T. II, p. 396-397, Le paysage. De l'ignorance où ont élé presque tous les grands mai- 
tres de l'effet qu'on pouvait en tirer. 
XI. — 9° PÉRIODE. 
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miers tableaux ayant vraiment obligé à porter le regard sur le paysage avant 
de consulter les figures, pour s'expliquer leurs expressions, leurs attitudes? 

Ces tableaux, il faut les chercher dans l’école vénitienne, a l’époque de 
Titien. Au Louvre, la tiédeur d’un soir d'été tenant sous son charme alan- 
guissant une réunion de jeunes hommes et de jeunes femmes est ce qui 
donne sa signification générale à ce Concert champétre de Giorgione (dont 
Delacroix se plut, du reste, à exécuter une copie)‘. Le même soir d'été, sous 
le pinceau de Titien, explique l'attitude sommeillante de l’Antiope, comme 
il vient ajouter par son recueillement à l'expression morale de la Mise au 
tombeau et des Pélerins d' Emmaüs. Il semble qu'avant ces toiles, le paysage, 
même quand il étend son silence autour de dévotes figurations, ne soit qu'une 
vue panoramique n'ayant pas cette part d'action sur les personnages. Mais 
notons à propos de Titien cet aveu de Delacroix * : il faut la pleine maturité 
de l’âge pour comprendre toute l'étendue de son génie. Rubens lui avait 
caché Titien. 

Trop souvent au contraire chez Rubens le fond de paysage demeure indif- 
férent au caractère de l'épisode ou, comme l’observe Delacroix lui-même, 
«n’est en général calculé que pour outrer plutôt par le contraste la couleur 
des figures * ». Rubens est responsable de l’inappropriation de la couleur au 
sujet dont la peinture d'histoire s’est accommodée durant toutle xvi‘ siécle, 
et contre laquelle précisément Gros le premier est venu réagir. Il a fallu 
payer par là le triomphe du « rubénisme » à cette époque. Comment Dela- 
croix, en dépit du culte qu'il voua toute sa vie au maitre d'Anvers, aurait-il 
appuyé sur son exemple la conviction qu'il exprimait fréquemment que « la 
couleur n'est rien si elle n’est convenable au sujet*? » 

Il trouvait au contraire ses désirs d'unification pleinement remplis par 
Rembrandt s'il considérait, par exemple, dans le Bon Samaritain tout ce qu'à 
l’arrivée du pauvre blessé devant l'hôtellerie ajoute d'émouvante vérité cette 
heure si bien observée de la nuit tombante, à travers laquelle frissonnent 
encore quelques dernières lueurs du jour. 

Mais le maître qui devait sur ce point tout particulièrement le satisfaire, 
c'est Poussin, dont l’art le captivait et auquel il avait un jour consacré les 
pages d’une étude. Poussin et Delacroix, ces deux extrémes apparents dans 
l'art de peindre, ce classique et ce romantique, se rejoignent en effet dans 
leur conception de l’unité. Delacroix marque dans son Journal*, à une 


Vente de l’atelier de Delacroix, n° 158 du catalogue. 
Journal, t. II, p. 191 (année 1857). 

Ibid., t. Il, p. 396. 

Ibid., janvier 1853. 

Ibid., loc. cit. 
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époque où les années de pratique lui donnaient la conscience la plus nette 
de ses moyens propres d'expression et où le modèle depuis longtemps était 
exclu de son atelier, que ce qu'il cherche dans ses tableaux c’est « la dispo- 
sition des lignes », c'est « l'harmonie et ses combinaisons adaptées à un chant 
unique » et qu il accepte très volontiers que cette visée soit qualifiée de musi- 
cale. Poussin ne procédait pas autrement quand il appliquait sa théorie des 
modes musicaux, exhumée des écrits d'Aristote. S'ils se mettaient à un 
tableau, c'était affranchis l'un comme l'autre de toute réalité présente, 


ENVIRONS DE LONDRES, AQUARELLE (1825) 


(Collection E. Moreau-Nélaton, Paris.) 


cest qu'ils se sentaient en disposition de peindre dans tel ou tel mode, 
auquel tout serait subordonné. 

Un tableau d'Eugène Delacroix offre donc un tout homogène où, s’il 
s'aperçoit un fond de paysage, cette partie ne fait qu'un avec les figures. 
Pourquoi prétendre alors faire d'elle un examen séparé ? 

C'est que cette homogénéité parfaite impose la nécessité de porter le cadre 
de la nature, afin d’assurer chaque fois son harmonie avec l'épisode, à une 
diversité et à des nouveautés expressives que n’atteint pas le spécialiste du 
paysage. Sous la brosse inspirée de Delacroix, où le pathétique du geste, de 
l'attitude, a souvent, comme sous la main de Rembrandt, l'éclair du sublime, 
plus les figures sont impressionnantes, plus le sera le paysage qui leur est 
associé. Baudelaire a pu dire qu en cette matiére comme en toutes les autres 


il avait la supériorité du maitre. 
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Pour que Delacroix aimat ainsi à faire intervenir et agir l’image de la 
nature dans ses compositions épisodiques, il fallait que celle-ci exerçât sur 
lui, non moins que sur Poussin, une grande séduction. 

Il en avait toujours été l'ami et l'observateur '. Les années étaient venues 
seulement modifier le caractère des émotions qu'il lui devait. Il se rappelait 
celles qu’elle avait procurées à son jeune âge, les joies sans mesure, « véri- 
tables débauches » que c'était pour lui sur les bords de la Marne, à Cha- 
renton, de s’enfoncer en pêchant à la ligne, jusqu'au milieu des roseaux et 
des nénufars”, puis Frépillon, près de Montmorency, chez la « bonne 
tante » Riesener, Valmont, le pays de son cousin Bataille, où tant de souve- 
nirs le rattachaient, où il retourna plusieurs fois, et les « arbres gigan- 
tesques » du parc de son château, et ses herbages, et le voisinage de la mer à 
Fécamp, à Etretat, aux Petites Dalles, le Louroux, dans l'arrondissement 
de Loches, où il partait au petit jour pour la chasse avec son frère le géné- 
ral : tous sites au charme desquels la vinglième année venait ajouter sa 
rêverie, ses mélancolies, le tenant de longs moments au clair de lune, à 
écouter le rossignol *. — Et tel était le trésor d’impressions que ces images 
d'autrefois avaient déposé en lui que, par la suite, la nature ne lui offrait 
pas de spectacle plus précieux que celui qui les réveillait et lui apportait, 
comme il disait, « l'odeur de sa jeunesse, si pénétrante, si délicieuse ! » 

Avec ces impressions venaient alterner celles qu'il retirait de la lecture 
de Byron, de Shakespeare et de Dante, dont la justesse de touche dans 
le signalement des sites de l'Enfer et du Purgaloire le frappait d’étonne- 
ment, d'Obermann qu'il ouvrait encore sur le tard de sa carrière“ et qui lui 
demeura comme un livre de chevet. 


1. Une de ses lettres le montre, en 1833, marquant un certain goût pour les pauvres 
aspects de la banlieue parisienne, et M. Gustave Geffroy a pu signaler là un premier pres- 
sentiment des tableaux de Raffaélli, dans son étude sur cet artiste publiée ici même(1924, 
t. Il, p. 172). Mais ce gout n’était pas particulier à Delacroix, on en relève des témoi- 
gnages dans la poésie comme dans la peinture du temps. Sainte-Beuve, dans les Poésies 
de Joseph Delorme (1829), s'était appliqué à décrire la « Plaine » (de Montrouge ?) 


Oh ! que la plaine est triste autour du boulevard !.. 


avec le même soin serré qu’eût mis un paysagiste à en modeler les arides terrains. Cabat 
en 1834 peignait les premiers plans pelés de son Jardin Beaujon. Cette génération de 
1830, si passionnée pour les thémes offerts par la nature, ne pouvait tous les épuiser, mais 
il n’en est guère auxquels elle n’ait touché ou dont elle n’ait indiqué l’intérèt. 

2. Journal, t. III, p. 346. 

3. Id., g mai 1824. 

4. Id., t. Ill, p. 268 (1857). 
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3 pea dans son œuvre dès son retentissant début au Salon de 18909 : 
eek thee Wega le ee: ie ia ville infernale de Dilé. Sans 

| pour ses fonds la méthode de frottis par laquelle le 
pemtre du Général Fournier-Sarloveze sait évoquer la perspective incendiée 
d'un champ de bataille et, pour exprimer dans sa lourdeur l’eau eae 
ane laquelle s évertue la rame de Phlégias, il a pu s'inspirer du radeau de la 
Méduse ; mais ce que n'avaient pas atteint ses modèles, c’est la force de vérité 


NATURE MORTE 


(Collection Moreau-Nélaton, musée du Louvre.) 


dont il a su empreindre le lieu de la scène, ce flot, par exemple, que l’on voit 
au premier plan recouvrant puis découvrant le corps exsangue de l'un des 
damnés, ce vent de terreur, cette atmosphère de soufre qui manifestent déjà 
toute l'importance qu'il attachera plus tard à l’action du paysage. 

En 1894, les Massacres de Scio. Sous des nuages immobiles et mornes 
pèse une atmosphère moite et accablante que l’on sent chargée de miasmes 
et qui, non moins que les chairs, marquées des marbrures de la peste, 
concourt à justifier l'appellation des « Pestiférés de Scio » que Baudelaire 
estimait mieux appropriée. Cette fois, la manière dont le pinceau a étalé les 
tonalités du ciel, la perspective des lointains désolés piqués de taches de 
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lueurs blafardes, disent l'initiation par Soulier, son ami d'enfance, par 
Bonington et Thalès Fielding, ses nouveaux compagnons, aux procédés de la 
feuille ombrée de bistre et lavée d’aquarelle où étaient si experts les peintres 
britanniques'. Il est si anglais que l’année suivante, a Londres, les notations 
en couleur, que son pinceau jette sur le papier au cours de ses promenades 
dans la campagne environnante, parlent toutes le langage des peintres insu- 
laires, celui des Fielding, ses promeneurs. 

En 1830-31, la Bataille de Nancy. L'effet de neige y est celui de la Bataille 
d’Eylau repris par un artiste 
appliquant la méthode de 
Constable ou, plus précisé- 
ment, parmi celles des frè- 
res Fielding, la méthode de 
Copley. 

Et c’est encore à travers 
la vision de l'artiste britan- 
nique qu'il évoque, derrière 
sa Nature morte de la collec- 
tion Moreau-Nélaton, une 
chasse dans une plaine du 
Cher et, derrière la Liberté 
sur la barricade, juillet 
1830, la silhouette de ces 
vieux quartiers de Paris 
que l’on venait alors d'Ou- 
tre-Manche peindre ou des- 
siner avec une si Vive curio- 
sité. On croirait voir un 


lavis anglais dans ce groupe 
COMBAT DE MAROGAINS (1863) de maisons anciennes en- 

(Collection James J. Hill, Saint-Paul, U. S. A. trevu derriére la ligne des 
émeutiers qui s’avancent. 

Le peintre a, plus encore que dans les Massacres de Scio, insisté ici sur le 
rôle expressif de l'atmosphère. Épaisse et trouble, on croit la respirer dans 
les odeurs dont elle est chargée par la fumée, la sueur et la poussière. Et 
cet appel à la perception olfactive lui a été suggéré aussi par le paysagiste 
insulaire, C’est ainsi que, pour prendre nos exemples dans les salles mêmes 


1. On peut rappeler que, d’après les renseignements fournis par L. Riesener pour l’avant- 
propos de Philippe Burty à sa publication des Lettres de Delacroix, Thalès Fielding aurait 
collaboré à toute cette partie du tableau. 
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du Louvre, on a l'illusion de humer la fraîcheur de la brume devant le 
tableau du vieux Richard Wilson et le propre vent de la mer devant le 
tableau de Constable, la Baie de Weymouth. 

Limitation de l’aquarelle anglaise est également reconnaissable à la 
manière dont sont indiqués la ville et le port de Constantinople dans son 
grand tableau de l’Entrée des Croisés. Plus d’une fois il lui arrivera, pei- 


CÔTE BARBARESQUE (1858) 
(Collection James J. Hill, Saint-Paul, U, S. A.) 


gnant à l'huile, de se souvenir de la légèreté et de la prestesse des effets de 
la peinture à l'eau. Du reste, il n’a jamais cessé de la pratiquer elle-même, 
et elle lui a mis entre les mains un art infiniment souple et docile pour noter 


ses impressions. 


* 
* * 


En 1832, il a accompli au Maroc ce voyage de six mois qui l'a enrichi 
de ces observations faites sur nature, qu'il s’empressait de consigner sur ses 
carnets et de traduire en aquarelles, aujourd'hui dispersées. Ces aquarelles 
légères, où le regard domine tantôt un littoral où palpite et expire le flot 
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marin, tantôt des terrains mamelonnés où ne pousse qu une affleurante 
végétation, disent l'impression fraiche, lumineuse, jetée sur le papier dans le 
plein ravissement'. A quel point le peintre avait été à l’affüt de l’inédit dans 
ce climat nouveau pour lui, le parasol vert qui s’enlève directement sur le ciel 
bleu dans la toile du musée de Toulouse, l'Empereur du Maroc Abd-er-Rhaman 
sortant du palais de Méquinez, en est un célèbre témoignage. Mais il ne fut 
pas pressé d'objectiver tous ses souvenirs du paysage africain, d'utiliser les 
croquis qu il en avait rapportés, et le nombre des morceaux qu'il en a seule- 
ment tirés aux dernières années de sa carrière est même curieux à constater : 
la Fontaine marocaine, 1856, ?Embarquement, 1857, les Bords de la mer à 
Tanger ou la Côte barbaresque, 1858, les Bords du fleuve Sebou, 1859, le Pas- 
sage du gué au Maroc de la collection Camondo, 1858, les Chevaux sortant des 
flots, 1860. 

On trouve dans son Journal les motifs de cette longue abstention. Il se 
méfie de l'inspiration directe, et la mémoire lui est, comme à Eugène Fro- 
mentin, une « indispensable auxiliaire », une épuratrice : « Les peintres qui 
reproduisent tout simplement leurs études dans leurs tableaux, observe-t-il, 
ne donnent jamais au spectateur un vif sentiment de la nature... Le specta- 
teur est ému parce qu'il voit la nature par souvenir en même temps que 
votre tableau. Il faut done que votre tableau soit déja orné, idéalisé, pour 
que l'idéal que le souvenir établit bon gré mal gré dans la mémoire ne vous 
trouve pas inférieur. » Et, pour ce qui est de ses tableaux africains : « Je 
n’ai commencé à faire quelque chose de passable qu'au moment où j'avais 
assez oublié les petits détails pour ne me rappeler que le côté frappant et poé- 
tique ; jusque-là j étais poursuivi par mon amour de l'exactitude, que le plus 
grand nombre prend pour la vérité. » La même raison qui le décida bientôt 
à écarter pour ses figures l'usage du modèle présent régit sa méthode quand 
il fait intervenir le paysage. L'imagination doit toujours jouer le premier 
rôle dans la production esthétique et, selon son axiome accoutumé, « la 
nature n’est qu'un dictionnaire * ». 

Cependant, à s’en remettre trop longtemps à l'élaboration du souvenir 
pour donner à des impressions la formule « la plus frappante et la plus 
poétique », il y a pour elles un péril qui est de ne plus nous trouver les 
mêmes pour les formuler qu'au temps où nous les avons ressenties, et d’être 
exposées aux effets du changement que les années ont pu opérer dans nos 


1. Voir Gaz. des Beaux-Arts, 1909, t. I, p. 204, le fac-similé d’une de ces aquarelles. 
2. Ces principes lui paraîtront plus évidents à l'apparition du réalisme de Courbet, et il 
reprochera à celui-ci son inobservation de l’unité dans le tableau des Baigneuses, pour y 
avoir simplement reproduit dans le paysage une étude directe d’après nature (Journal, 


t. II, p. 159-160). 


= 
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goûts, ou l'expérience dans notre méthode de travail. Or, la pratique de 
son art avait amené Delacroix à une théorie qu'il estimait la plus propre à 
assurer au coloris le premier rôle, à le montrer à la fois dans tout son 
charme et toute sa valeur d'expression : c'était d'adopter, de préférence au 
contraste des ombres et de la lumière, l'éclairage doux et uniforme des temps 
couverls : « Il faut ébaucher le tableau comme le serait le sujet par un temps 
couvert, sans soleil, sans ombre tranchée! .» A son gré, c'est cet éclairage-là 
qui laisse le mieux appa- 
raitre ces reflets de tout 
genre qui lient les objets 
entre eux et font pour ainsi 
dire participer chacun à 
une sorte d'harmonie géné- 
rale, c'est lui qui fait le 
mieux jouir de cette demi- 
teinte reflétée, « sorte de 
charme dont il semble que 
la peinture ne puisse se 
passer” ». 

De cette théorie il ne fait 
pas moins application à ses 
paysages africains qu'à ses 
autres tableaux. Le coloriste 
y a pour ainsi dire sup- 
planté le voyageur. Il n'a 
plus souci de cet éblouisse- 


ment qu'il s'était attaché à 
faire rendre à ses yeux cli- 


BAIGNEUSES (1854) 
gnotants dans un de ses cro- (Collection F. Blumenthal, Paris.) 


quis rapportés du Maroc, de 

cette impression de grand soleil que donnaient encore son Kaid et ses Con- 
vulsionnaires de Tanger du Salon de 1838°. Les plaines africaines, qui ont 
fourni les fonds à sa Mort de Lara (1853), à son Éducation d'Achille (1862) 
et dont les molles ondulations se déploient aussi derrière quelques-unes de 
ses compositions murales, les reliefs puissants qu'il a vus sur sa route et 


1. Voir, par exemple, au musée Carnavalet son ébauche pour un plafond de l'Hôtel de 
Ville, exposée en pendant à une esquisse d’Ingres pour un autre plafond du même édifice. 

2. Journal, 5 mai 1852 et Il, p. 345, HI, p. 237. de 

3. Dans la variante qu’il donnera aux Convulsionnaires de Tanger en 1856, l'effet sera 
gris et non plus ensoleillé. . 
T 


XI. — De PÉRIODE. 
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au pied desquels il place les retraites de ses animaux du désert ou telle scène 
de Diomède livré en pâture à ses chevaux (1853) ou de Combat de cavaliers 
marocains, les rives fraîches de ses gués où il fait se dresser la vitalité puis- 
sante de royales montures d’indigènes, s’éternisent dans sa mémoire sous 
des lignes d’un dessin plein d’ampleur et en même temps sous l'éclairage 
d’un jour tempéré qui s’efface pour maintenir dans la demi-teinte le jeu des 
tons et des reflets, « sorte de clair-obscur des campagnes ouvertes », ainsi 
que le définit Eugène Fromentin, qui reconnaît là « la vraie lumière de 
Véronèse ». En regardant le Passage du qué de la collection Camondo 
(1858), aux nuages déjà si finement colorés par le couchant, on peut dire 
que le nuancé imprimé aux costumes de la troupe arabe et à la robe de ses 
chevaux par les ombres glissantes du crépuscule a fait rendre à cette théorie 
tout ce qu’elle renfermait de plus persuasif et de plus exquis. 


A sa rentrée en France, Delacroix ayant dû subir un arrêt de quarantaine 
au lazaret de Toulon, un cimetière dont il avait le spectacle devant les 
yeux lui aurait suggéré l’idée d’une mise en scène pour Hamlet considérant le 
crâne de Yorick (C'est déjà dans un cimetière qu'il avait trouvé cette orpheline 
dont il a introduit l’image à gauche parmi ses pestiférés de Scio). Il s’est plu 
par trois fois à traiter ce motif: en 1836, 1839 et 1859. Sur ce sol nu et 
argileux où, dans le tableau du Louvre (1839, ancienne collection Cottier), 
le jeune prince danois et son fidèle Horatio s'arrêtent devant les deux fos- 
soyeurs, s appesantit un ciel bas, sous lequel on croitentendre le gémissement 
du vent dans l’atmosphére humide. Le metteur en scène a condensé là, avec 
non moins d’apreté qu un réaliste, une impression de cimetière de campagne, 
et le coloriste a pu en même temps y mettre en œuvre sa théorie : c’est bien 
ce temps couvert qu'il jugeait favorable à l’assortiment raffiné des tons dans 
la demi-teinte. 

Par la même raison sa Barque de don Juan substitue au ciel de sérénité 
que les vers de Byron opposent à la tragédie des naufragés, un ciel d'orage 
qui commence à gronder et à charger le lourd océan de ténèbres. Il s’est 
donné ainsi de pouvoir composer sur les tons glauques des flots ce bouquet 
de taches assourdies ou blafardes auquel se réduit, perdu dans l’immensité, 
cet assemblage de silhouettes humaines en détresse. Il s'est donné aussi de 
réaliser cette unité, ce « chant unique » qu'il poursuivait dans chacun de 
ses tableaux. 

Baudelaire dit du coloris de Delacroix qu'avant que vous vous soyez 
approché, il vous a « pénétré déjà d’une volupté surnaturelle ». Ses fonds, 
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eux aussi, vous saisissent dès le premier abord, qu'ils s’offrent derrière des 
compositions mouvementées comme sa Bataille de Nancy, dramatiques 
comme ses Crucifixions ou son Stabat mater de Saint-Denis du Saint- 
Sacrement, ou de la plus rafraîchissante sérénité comme les peintures que 
nous le verrons produire sur le second versant de sa vie. Dans l’Entrée des 
croisés à Constantinople, Vaccablement moral qui a rendu silencieuse cette 
chevauchée de Beaudouin et de sa suite à travers une ville livrée au carnage, 
semble s'aggraver de dépression physique sous l’action du ciel brouillé de 


LE MER A DIEPPE (1892) 


(Anc. collection Alfred Beurdeley, Paris.) 


vapeurs menacantes sur lequel ils s’enlévent en silhouettes assombries. C’est 
le contre-jour de Véronèse, celui du Repas chez Simon au Salon carré, pro- 
pice au jeu des demi-teintes, mais découpant ici les figures sur un fond de 
nature qui vit derrière elles et qui agit sur elles. On peut juger de toute 
l'importance qu'il attache dans un tableau d'histoire à cette signification du 
paysage en étudiant le tableau de la collection Moreau-Nélaton, où, en 
1852, il a repris sur de modestes dimensions le thème de cette vaste toile : il 
voulait accuser plus encore le tragique des fonds, les amener un peu plus 
vers l'avant et montrer ainsi le groupe des triomphateurs englobé davantage 


dans l'impression de désolation qui se dégage de la ville. 
Des fonds sont portés par lui à des tonalités, violettes ou verdâtres, 
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si étranges, que le poète des Fleurs du mal déclare y découvrir, en même 
temps que « la senteur de l'orage », «la phosphorescence de la pourriture ». 
Et le peintre lisant cette observation dans la préface aux Histoires extraordi- 
naires d’Edgard Poe et la consignant dans son Journal', n'y contredisait 
pas. Sa production ne portait-elle pas en effet, dés les « Pestiférés de Scio », 
comme le germe du baudelairisme, qui fut bien prés de pointer et de fleurir 
dans son atelier même le jour qu'il peignit le petit tableau du Lever ou la 
Femme qui se peigne (1852), de la collection Auguste Vacquerie ? 

Mais si l’on pouvait redouter dans son art le progrès d’un certain ragoût 
de décadence, un remède y fut apporté, et ce fut précisément cette observa- 
tion constante et même on peut ajouter cet amour croissant de la nature 
dont témoigne presque chaque page de son Journal. 


* 
* * 


Pas un déplacement, au cours de sa vie laborieuse, où des paysages ne lui 
aient fait prendre en main son crayon ou ouvrir sa boîte d'aquarelle, que ce 
fût sa santé compromise qui l’obligeât à aller aux Eaux-Bonnes, à Vichy, à 
Plombières ou à Ems, ou l'appel d’un parent, même d'un degré éloigné, qui 
l’attirât en Alsace, dans le Périgord ou en Argonne, ou de George Sand dans 
le Berry. Il ne manquait surtout pas de saisir son crayon quand, étant l'hôte 
de son « bon cousin » Berryer à Augerville, près de Malesherbes, sa pro- 
menade le mettait en face de rochers qui le frappaient par leur aspect d'êtres 
fantastiques ou par des mouvements contorsionnés offrant comme ces saillies 
de musculatures frémissantes, ces propres attitudes de la passion humaine 
ou de la fureur animale qu'il recherchait pour ses tableaux. Il aurait même 
dans quelques motifs tiré parti de ces croquis *. Les rochers lui étaient partout 
un intéressant sujet d'étude ; reproduits sur le papier, ceux de Dieppe, de 
Trouville lui semblaient les images de « falaises gigantesques » ou de « pics 
au bord des abîmes * », qui peut-être l’aidaient, quand, par exemple, il entre- 
prenait en 1858 son tableau de la Cote barbaresque, à réédifier ces escarpe- 
ments des bords africains dont la vision le poursuivait à travers déjà tant 
d'années. 

Les déplacements étaient aisés à son existence de célibataire bien qu'il 


1. Ibid., t. Ill, p. 149. 
2. Ibid., 23 octobre 1855. — Ces sites rocheux d’Augerville lui auraient inspiré, nous 
apprend Alfred Robaut dans ses albums de fac-similés conservés au Cabinet des estam- 


pes (t. V, n° 1812), « jusqu’à des forêts enchantées représentées par des femmes moitié 
humaines moitié végétales ». 


3. Ibid., t. I, p. 406. 
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n'ait pas mis à exécution son projet de visiter l'Italie et se soit contenté d'aller 
voir en 1838 les musées de Belgique et ceux de Hollande et revoir en 1850 
les premiers. 

A Fécamp, à Étretat et aux Petites-Dalles, quand de Valmont il se portait 
Jusqu'à ces plages, à Dieppe où il se rendait volontiers, le spectacle de la 
mer le tenait, lui, l'ancien admirateur de Constable et de Turner, le com- 
pagnon de Bonington et 
des Fielding, dans d'inlas- 
sables Etec atone. Cette 
« grande ligne bleue, verte, 
rose, de cette couleur indé- 
finissable qui est celle de la 
mer, me transporte tou- 
jours », écrit-il. Il n’a cessé 
de conserver pour l'obser- 
vation de la forme et des 
teintes des nuages ce goût 
que l'exemple des Anglais 
lui avait communiqué ainsi 
qu à sa génération, et qui a 
assuré toujours tant de vé- 
rité aux ciels de ses ta- 
bleaux. La Parque de don 
Juan, dont le thème lui a 
tenu à cœur depuis 1824, 
et même avant’, mais dont 
l'exécution dut attendre l’oc- 
casion d'un séjour a Fé- 
camp, le Démosthène haran- 
quant les flots, à un des PERS JACOB ET L'ANGE DU SEIGNEUR 
dentifs de la Bibliothèque (Collection Bernheim jeune, Paris.) 


de la Chambre des Députés, 


le Christ sur le lac de Génésareth, où l’on croit voir tourner le ciel au-dessus 
de la mâture, par un effet qu'il avait observé autrefois en naviguant vers le 
Maroc?,.. offrent des fonds différents qui ne s ‘appuient pas moins sur une 
réalité observée que des sujets plus directement inspirés de celle- -Cl. 
D’autres toiles sont des réminiscences africaines qui se sont ravivées au 


1. Ibid., 1824, 3 mars. 
3. Ibid., t: TH,-p. 177- 
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spectacle des rivages de la Manche sous la lumière de l'été : la Vue de la côte 
barbaresque (1858) avec ses pentes escarpées et ses rochers puissants, les 
Chevaux sortant des flots de 1860... Dans la Fiancée d’Abydos (1850), Roger 
délivrant Angélique, Saint Georges (1866), comme dans l'Écueil (1862) et 
aussi dans cet antre où s'enfonce Médée emportant ses enfants pour les 
immoler à sa fureur, il semble qu'on trouve utilisées ces grottes qui s'ouvrent 
dans les falaises entre Fécamp et les Petites-Dalles et qu'envahit le flot de 
la marée haute. Mais il ne saurait oublier ce degré de maturité que les fruits 
de l'observation ont le temps d’acquérir si on les a rangés dans sa mé- 
moire, il se confie toujours à celle-ci pour ne pas procéder à l'instar de 
ceux qui, dit-il, « font des portraits de vagues. et, ne s’occupant pas de l'effet 
pour l'imagination, détournent du spectacle principal qui est l'immensité 
et la profondeur » — cette profondeur que l'on sent si bien aux eaux de 
son Lac de Génésareth! A Dieppe, par exemple, un soir qu'il était sur son 
départ et qu'une multitude de petites barques attendaient pour rentrer au 
port l'heure de la marée, il fut si charmé par le frémissement soyeux des 
flots sous le ciel embrasé, qu'il en emporta la précieuse vision ; mais cette 
vision, il attendit pour la retracer que le travail de ce qu'on a appelé par la 
suite la « mémoire pittoresque » l’eùt dégagée dans toute sa limpidité* : la 
légèreté du pinceau, la spontanéité du faire n'en ont pas moins donné à sa 
toile toute l'apparence d’une fraîche aquarelle, éclose sous l'effet direct de 
l'émotion, presque l'apparence d'une rapide notation d’impressionniste. Mise 
en regard des marines similaires de Courbet, de Millet ou de Dupré, com- 
bien elle aurait sa physionomie bien distincte et, malgré sa date de 1852, 
comme elle paraîtrait en avance! 

Le contact avec la nature lui était devenu un tel besoin et une source 
d'émotions si ravissantes, qu'il avait pris le parti, en 1844, de s'assurer un 
modeste séjour d'été aux environs de Paris, à Champrosay, dont il fit choix 
sur l’exemple de ses amis Villot qui y retournaient chaque année. 

Sans doute, il lui arrivait de trouver parfois un peu factice et sentant l'opéra- 
comique” le village et ses habitants, mais il éprouvait toujours les plus douces 
impressions à passer, à son arrivée, sur le pont de la Seine, à s'engager avec 
la vigilante Jenny Le Guillou dans les chemins de la forêt de Sénart, à longer 
les beaux parcs des châteaux avoisinants. Il s’étonnait qu'il ne se joignit 
plus à ces impressions cette mélancolie qui, au temps de sa jeunesse, en était 
inséparable”, mais il avait conscience de goûter davantage en elles-mêmes 
les choses de la nature. Même l'homme mir qu'il était devenu retirait 


1. [bid., septembre 1852. 
2. Correspondance, t. I, 1862. 
3. Journal, 24 juin 1849. 
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d'elles de plus fortes ivresses, soit qu'il se surprit à s’y enfoncer comme 
autrefois Jusqu'à mi-corps, se déchirant les doigts aux épines des halliers 
pour en rapporter un bouquet * (qui s'offre bien le plus précieux des objets 
quand on pense à qui l'avait composé, aux fleurs dont son pinceau nous a laissé 
l'image, à sa palette assimilée elle-même par Baudelaire à un « bouquet de 
fleurs savamment assorties »), soit qu'il ne se refusât pas de s’étendre sur le 
gazon pour considérer sur le bleu du ciel les feuilles jaunissantes des peu- 


L'ÉDUCATION DE LA VIERGE (1853) 


pliers *, soit encore que la nuit, dans son jardinet, sous le clair de lune, il 
ne put assez jouir « de cette douce lumière sur les saules, du bruit de £ petite 
fontaine voisine et de l’odeur délicieuse des plantes qui semblent à cette 
heure livrer tous leurs trésors cachés »*. Quand au mois de mai s'élevait en 
même temps le chant du rossignol, alors découvrant des rapports entre ce 
« chant diamanté » et l'éclat que les étoiles jetaient à travers ee arbres, entre 
« ces notes ou légères ou vives ou flitées, ou pleines d'une énergie inconce- 


1. Ibid., 24 juin 1849. 
2. Ibid., 27 octobre 1853. 
3. Ibid., 22 mai 1850. 
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vable dans ce petit gosier » et « ces feux tantôt étincelants, tantôt un peu 
voilés, semés inégalement comme des diamants dans la voûte profonde de la 
nuit », — sous la double émotion qu'il en éprouvait, et sous le charme aussi 
de la solitude et de sa fraîcheur, et de cette odeur des plantes et des forêts, 
il appréciait là « pour les âmes un de ces festins spirituels auxquels l'impar- 
faite nature les convie rarement »'. Et il voyait des épisodes à mêler « à cet 
effet si poétique mais si difficile en peinture à cause de l'obscurité de tout » : 
une Fuite en Égypte, saint Joseph conduisant l'âne et éclairant un petit gué 
avec sa lanterne, ou bien les bergers allant adorer le Christ dans l'étable, 
qu'on verrait dans le lointain, ou la caravane qui amène les rois mages... 

Il aimait naturellement aussi ces moments de la journée où, pour se 
délasser de son labeur, il se promenait dans ces lieux au soleil couchant, 
s'arrêtant, sous un ciel étincelant de tons laque et de chrome, devant les tons 
d'émeraude les plus chauds que prenait une herbe naissante *, séduit par le 
reflet fortuit d'un rayon sur un lavoir, dont il se hâtait de faire le croquis ainsi 
éclairé *.… 

Mais l'heure, dont le spectacle véritablement l’exaltait, était celle du matin. 
« Toutes les fois que je vois un vrai matin, lui arrive-t-il de s’écrier, je 
m'épanouis : je crois en jouir pour la première fois! » Les matinées dans la 
forêt le font penser « à ces charmantes allégories du Moyen âge et de la 
Renaissance, à ces cités de Dieu, ces élysées lumineux peuplés de figures 
gracieuses ». Depuis une année à peine il va à Champrosay, et c'est de ces 
visions élyséennes qu'on le voit retracer l'image sous la coupole de la biblio- 
thèque du Sénat (1845-46). Le thème dont il a fait choix, sur la suggestion 
de son ami Frédéric Villot, emprunté à l'Enfer de Dante, est ce séjour de 
félicité, mais privé des célestes béatitudes, où le poète chrétien fait la ren- 
contre de quatre poètes du paganisme, Homère, Horace, Lucain, Ovide. En 
face, au milieu d'une prairie où serpentent des ruisseaux, Orphée exhale 
son chant captivant ; à gauche, Socrate discourt, assis à l'ombre d'un bos- 
quet. Baudelaire ayant à parler de tableaux du peintre envoyés au Salon vers 
la même époque‘, ne résista pas au désir d'analyser en même temps le 
grand talent de paysagiste que cette composition décorative révélait chez son 
auteur: « Il est impossible, dit-il, d'exprimer avec de la prose tout le calme 
bienheureux qu'elle respire... Cela fait penser aux pages les plus verdoyantes 
du Télémaque et rend tous les souvenirs que l'esprit a remportés de récits 
élyséens. Ce paysage circulaire, qui embrasse un espace énorme, est peint avec 


1. Ibid., 27 avril 1854. 

2. Ibid., 3 novembre 1850. 
3. Ibid., 17 octobre 1856. 
4. Salon de 1846. 
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l'aplomb d un peintre d'histoire, et la finesse et l'amour d’un paysagiste. » 
Et se plaisant à le décrire, : 


pe il faisait voir comme il est « harmonieusement 
coupé d’ombrages », 


comme « des nappes de soleil doux et uniforme 
dorment th le gazon » et des « montagnes bleues, ceintes de bois, font 
un horizon à souhait pour le plaisir des yeux », enfin combien, « dans le ciel 
pleu et blanc, les nuages, déployés en sens inverse comme une gaze qui se 
déchire, sont d'une grande légéreté... ». Et c'étaient là, se superposant au 
persistant souvenir des ondulations des plaines africaines, Champrosay, son 


ciel léger, sa riante atmosphère, les clairières de sa forêt voisine, leurs 


LE CHÊNE PRIEUR, DESSIN 


(Collection E. Moreau Nélaton, Paris.) 


molles frondaisons que le jour caresse, dans les tout premiers enchantements 
qu y avait goûtés Delacroix! 

Son exaltation au spectacle du matin lui a inspiré cette aube aux vapeurs 
violacées qui presse les Adieux de Juliette et de Roméo et surtout le fond de 
paysage devant lequel, dans la chapelle des Saints-Anges à Saint-Sulpice, 
Jacob achève son long combat de toute une nuit avec l’envoyé du Seigneur. 

Sans doute, une part de cette vaste composition biblique est encore due au 
souvenir du Moghreb, de ses escarpements et de ses poussières que rosissent 
les aurores subites, et de ses gués verdoyants, mais on y trouve, non moins 
qu'à la coupole de la bibliothèque du Sénat, le reflet des émerveillements et 
comme l'épanouissement des facultés nouvelles que lui precurait Champro- 
say aux époques de la belle saison. 

On y admire la puissance des trois chénes qu'il a faits les dignes témoins de 
cette lutte, peut-étre en réminiscence de ceux qui assistaient au meurtre de 
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saint Pierre martyr dans la célèbre œuvre de Titien, incendiée en 1867. 
Combien on sent que leur architecture, leur éclairage et le voile subtil des 
ombres qu'ils étalent sur le sol, tiennent à une observation encore toute 
fraiche! Nulle part, en effet, autant qu'à Champrosay, même à Valmont où 
s’offrait à ses promenades le décor d'un si beau pare, l'arbre n'a fait l'objet 
de ses études. Il y a, presque en lisière de la forêt de Sénart, deux chênes 
séculaires qu'il allait souvent considérer. L'un, le chêne d’Antin, le sédui- 
sait par le bel équilibre de ses proportions; à la distance nécessaire pour 
en embrasser toutes les parties, il lui paraissait d’une grandeur ordinaire : 
il se plaçait au-dessous de ses branches et son impression était alors toute 
différente’. L'autre, le chêne Prieur, fait davantage parade de sa muscula- 
ture et de l’admirable distribution de ses branches. C’est lui qui a le mieux 
contribué à l’initier à l'agencement des ramures, aux lois naturelles qui 
régissent l'architecture d’un arbre. 

Mais l’arbre, il fallait qu'il apprit aussi le principe de son éclairage. Il était 
devenu grand admirateur de Corot, de ses « beautés naïves », de son art attei- 
gnant au beau sans effort; il l'était aussi de Diaz”, de Théodore Rousseau, dont 
les œuvres exclues des Salons officiels, exposées à part en 1850, lui furent une 
révélation et lui permirent enfin d'apprécier, dit-il, « l'originalité extréme » ; 
aucun d'eux cependant ne fut consulté sur ce point, ni même aucun ancien. 
Il ne consulta que la nature, et le principe qu'il en retira fut qu'il fallait 
« modeler les arbres par masses tournantes et dans un reflet coloré comme 
les chairs ». 

La souplesse des verdures dans sa Marphise (1852) et ses Baigneuses 
(1854) fait juger de l'efficacité de sa méthode. Nous possédons de la Marphise 
une excellente lithographie d'Eugène Leroux, pour laquelle il prit soin de 
retoucher lui-même la pierre. L’héroine du Roland furieux, victorieuse du 
chevalier Pinabel, vient d’obliger la maîtresse de son ennemi à se dépouiller 
de ses somptueux habits pour en parer une vieille misérable ; la scène est au 
tournant d’un bois, éclairée de cette lumière matinale qui, baignant toutes 
choses dans des transparences légères, faisait sa joie à chaque fois qu’il lui 
ouvrait sa fenêtre. Le destrier de la triomphante Marphise, en mordant à 
quelque branchage dont l’a tenté l'apparence savoureuse, appelle l'attention 
sur le vrai motif pictural de ce tableau anecdotique, qui consiste en de jeunes 
ramures s’égalant aux jeunes carnations qui leur sont confrontées pour la 
tendresse et la sensibilité du modelé. Notons pour le petit tableau des Bai- 
gneuses qu'il fut peint ou du moins repris à Champrosay au mois d'avril de 


1. Journal, 7 mai 1853. 
3. “Ibid, Il, p 289: 
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1857 ° et que c'est précisément en portant de cela mention dans son Journal 
qu'il note ses observations sur l'éclairage des arbres et cette nécessité de les 
modeler par masses tournantes et dans un reflet coloré comme les chairs. 

À ce commerce avec les arbres de la forêt de Sénart sont dus également 
le paysage dans Goetz blessé accueilli par les bohémiens (1850), dans le 
Tueur de lion (1854)° et le décor de sa seconde Éducation de la Vierge, que 
lui inspira un endroit de la lisière situé du côté de Draveil’. 

L’ascension de son Apollon, au plafond de la galerie du Louvre, au-dessus 
des monstres de l'ombre et des marécages est l’image de l’évolution opérée 
en lui par ses séjours à Champrosay. Eux surtout ont contribué à le déga- 
ger de ces atmosphères définies par Baudelaire d'orage et de pourriture où 
il lui arrivait de placer le drame humain. A Champrosay lui venaient des 
conceptions significatives comme celle-ci : de la fin du déluge où il aurait 
eu plaisir à « montrer les branches dégouttantes se dressant vers le ciel, et 
les animaux se répandant sur la terre et les oiseaux par les airs... Ds. Gar 
il faut noter cet autre résultat : il arrivait que sous l'action de cette nature 
qui l’'émouvait sans cesse, au lieu de concevoir le paysage en tonction de 
l'épisode, c'était l'épisode qui lui était suggéré par le paysage. Enfin, ces 
séjours paraissent plus qu'aucun autre lui avoir ouvert sur des paysages de 
repos et de sérénité les enchanteresses visions que nous avons évoquées, 
auxquelles on peut ajouter les pages décoratives où, à la bibliothèque du 
Palais Bourbon, il nous montre Ovide mêlé à la vie pastorale des Scythes 
et surtout, à l’un des deux hémicycles, les premiers Grecs voyant, à travers 
l'air léger qui les environne, Orphée descendre au milieu d'eux. — Ajoutons 
que c est depuis lors que son Journal commence à marquer son intérêt pour 
les phénomènes du plein air, depuis lors que, s'étant arrêté à en considérer 
les effets sur un enfant qui s offrait à sa vue monté sur la fontaine d'une place 
publique, il a formulé ce principe, resté, je crois, inappliqué par lui mais 
devenu pour d’autres une loi: que la chair n'a sa vraie couleur que sous cet 
éclairage *. | 

Il avait pour autre principe que « les beaux ouvrages sont ceux qui 
expriment la pure fantaisie de l'artiste », et son Journal s est arrèté juste 
quand il venait d'y inscrire comme en suprême profession de foi que « le 
premier mérite d’un tableau, c’est d'être une fête pour l'œil ». Néanmoins, il 
ne poussait pas plus jusqu à l'abstraction la couleur qu'Ingres, son adver- 
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saire, n'y poussait le dessin. Oui, sa fantaisie se crée un monde, mais ce 
monde est une transposition de celui des réalités, il en reproduit les lois et 
l'équilibre, et jamais avec un plus illusionnant effet que lorsqu’intervient le 
paysagiste. 

P. DORBEC 


SOUVENIR D’AUGERVILLE, DESSIN 


(Collection E. Moreau-Nélaton, Paris.) 


Ses eve TR 


DECORATION D’UNE ARCADE 


DU CHATEAU ROYAL DE STOCKHOLM 


JACQUES-PHILIPPE BOUCHARDON 
SCULPTEUR DU ROI DE SUEDE 


(DEUXIÈME ARTICLE‘) 


IT 
LARTISTE 


E l’époque qui précède le départ de Bouchardon pour la Suède nous 
ne connaissons aucune œuvre qui puisse lui être attribuée avec cer- 
titude. Est-il donc impossible de retrouver sa main dans quelques- 

unes des sculptures signées du nom de son frère, de 1735 à 1741, c’est à-dire 
à une époque où J acques-Philippe travaillait dans l'atelier de son aîné? Edme 
exécuta, au cours de ces années, toute une série de commandes importantes 
qui impliquent nécessairement un appel à la collaboration de ses élèves et, 
par suite, à celle de son frère cadet. Parmi ces œuvres, trois sont particu- 
lièrement à noter : | 
Les figures en pied de Saint-Sulpice (le Christ, une Mater Dolorosa et huit 
apôtres), commandées par contrats en I 733-1734, mais partiellementachevées 
postérieurement au départ de Jacques-Philippe pour la Suède. La critique 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1929, t. I, p. 99. 
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contemporaine considérait déjà ces œuvres comme exécutées, non par 
Edme lui-même, mais par ses élèves, d’après des modèles du maître. 

La Fontaine de la rue de Grenelle. Parmi les statues qui décorent ce 
monument, la femme assise symbolisant la ville de Paris et les statues 


L’APOTRE SAINT JACQUES-LE-MINEUR 


PAR EDME BOUCHARDON 


(Église Saint-Sulpice, Paris.) 


représentant la Seine et la Marne 
(homme et femme couchés) étaient 
certainement achevées au départ de 
Jacques-Philippe ; quant aux reliefs 
représentant les quatre Saisons, ils 
étaient, sans aucun doute, partielle- 
ment terminés à la même époque. 

Enfin, c’est pendant cette période, 
ou, plus exactement de 1736 à 
1739, que furent exécutées les figu- 
res d’Edme Bouchardon pour le 
Bassin de Neptune, à Versailles. La 
riche ornementation de cette pièce 
d’eau avait été répartie entre L.-S. 
Adam, J.-B. Lemoyne et Edme 
Bouchardon. Ce dernier avait été 
chargé de trois groupes en plomb, 
Protée et deux Génies montés sur 
des dragons. D'une lettre adressée 
par Bouchardon le père à son fils 
ainé, il ressort que les deux frères 
travaillaient ensemble à Versailles. 
Dans ces conditions, il ne paraît 
pas invraisemblable que les deux 
marmousets chevauchant les dra- 
gons puissent être, dans une cer- 
taine mesure, attribués à Jacques- 
Philippe. Sans doute, les originaux 
portent la signature d'Edme, ce qui 
est d’ailleurs assez naturel, si l’on 


considére que l’ensemble de la commande était fait & son nom et quil a 
certainement mis la main à l’exécution de ces figures. Le type de bambin 
que nous trouvons ici, rappelle de trés près celui dont J acques-Philippe s’est, 
plus tard, servi à Stockholm. Il n’est point dans mon intention de revendi- 
quer pour Jacques-Philippe l'honneur d'avoir créé le type lui-même. De 
nombreux dessins d’Edme, représentant de délicieux modèles d’enfants 
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(notamment pour la Fontaine de la rue de Grenelle) attestent le contraire. 
Il est permis, cependant, de considérer le type d’enfant qui se rencontre 
dans l'œuvre de Jacques-Philippe comme une acquisition de son temps d’ap- 
prentissage dans l'atelier de son frère. 

L hypothèse d'une collaboration de Jacques-Philippe aux groupes de 
NET semble confirmée par le fait que les modèles en plâtre des deux 
Génies montés sur des dragons se trouvaient en sa possession. Tandis que 
la Seine et la Marne, ainsi que la tête d'Amour et certains dessins sont, 
dans le testament, expressément attribués à Edme, aucune indication 


MEDAILLON DE L’APOTRE SAINT JACQUES-LE-MINEUR 


(Chapelle du Chateau royal, Stockholm.) 


d’auteur n’y est donnée en ce qui concerne ces modéles. Les deux platres 
existent encore au château de Fulleræ. Ils ne diffèrent des groupes de Ver- 
sailles que par quelques détails insignifiants des nageoires et de la plante des 
pieds”. 

Une lettre de Härleman à Tessin nous indique nettement que c étaient les 
travaux de la Chapelle royale du chateau de Stockholm qui avaient été réser- 
vés à Bouchardon, à son arrivée en Suède. 

L'ancienne chapelle et sa riche décoration avaient tellement souffert de 
l'incendie du château, en 1697, qu'on avait renoncé à la restaurer. Les 


1. Ces modèles sont reproduits dans la Revue de l'Art ancien et moderne, 1924, 


tome XLVI, pp. 6 et 8. 
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dessins exécutés par Harleman pour le plafond de la nouvelle chapelle sont 
terminés dès l'automne de 1740. Dans sa forme nouvelle, le plafond est 
constitué par une voûte en berceau, avec trois panneaux ornés, dans un 
encadrement doré, de peintures dues à Taraval (achevées par l'artiste sué- 
dois J. Pasch). L’élément le plus richement décoratif de ce plafond réside 
— en dehors des peintures aux couleurs éclatantes — dans quatre masses de 
reliefs dorés occupant l'intervalle des panneaux ainsi que l’espace compris 
entre ceux-ci et les murs des côtés. Ils contribuent puissamment à l’ornemen- 
tation sans «ensevelir l'architecture sous la sculpture », comme le faisait le 
style Louis XIV : nuages tourbillonnants étendant partout leurs volutes 
diagonalement par rapport au grand axe de la salle, amours portant des 
guirlandes de roses, lion et dragon soutenant l’écusson aux armes de Suède. 
Des quatorze reliefs décoratifs qui surmontent les fenêtres, les deux du 
milieu portent les lettres 1 H S dans un cartouche blanc encadré d’or. Les 
douze autres sont occupés par des médaillons représentant les apôtres, en 
blanc dans un encadrement doré. Chacun des apôtres présente un type 
spécial, fortement individualisé. 

Il ressort de la comptabilité que les reliefs de la voûte, comme ceux des 
fenêtres, sont modelés par Bouchardon. Il est assez étrange que la part 
considérable qu'il a prise à la décoration de la voûte de la chapelle soit, de 
nos jours, à peu près ignorée des chercheurs, bien qu'on trouve, ainsi que 
nous l'avons signalé, de nombreuses traces de sa collaboration dans les 
documents originaux. Le style de ces médaillons d’apétres — on serait tenté 
de dire de ces portraits — est tout à fait de premier ordre. Plusieurs de ces 
apôtres apparaissent identiques aux stalues de Saint-Sulpice, que l’on peut 
considérer en partie comme la propriété artistique de Jacques-Philippe. Le 
médaillon le plus proche du chœur sur le mur Sud de la chapelle, représente 
un visage sans barbe avec des favoris : il reproduit, d’une façon presque 
absolue, la statue de Saint Jacques-le-Mineur, de Paris. Le type est d’allure 
tout à fait romaine, un Gallien ou l’un quelconque de ces empereurs-sol- 
dats à demi barbares. 

Sur le mur Nord de la chapelle se trouve la chaire : une lourde draperie 
flottante de brocard d’or, réminiscence manifeste de la draperie dont le 
Bernin a fait le fond du Constantin de la Scala Regia, devant laquelle se 
trouve suspendu un baldaquin soutenu par des nuées et par des angelots 
aux ailes éployées ; deux d’entre eux sont couchés sur la partie supérieure 
du baldaquin, & moitié enveloppés dans les plis de la lourde étoffe. 

La cuve de la chaire porte des tétes d’anges et des emblémes religieux ; 
immédiatement au-dessous se voit une importante masse de nuages d'où 
émergent le bœuf flegmatique de saint Luc, et, plus haut, le lion de saint 
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2 x , . . . . . 
Marc qui, à son tour, porte | ange de saint Mathieu. Celui-ci soutient la cuve 


de son bras droit et de 
ses ailes tandis qu'il main- 
tient de son bras gauche 
l'aigle de saint Jean: la 
parole divine trouve dans 
les Évangélistes son iné- 
branlable soutien. Les dé- 
tails de l’œuvre sont admi- 
rables. On est saisi, avant 
tout, par la puissance qui 
émane de cette figure 
d'ange, emportant dans 
un vol majestueux son 
léger fardeau. Les figures 
symboliques des quatre 
Évangélistes, d'une remar- 
quable ordonnance, res- 
pirent une gravité sereine ; 
l'ange sévère de saint Ma- 
thieu est d'une héroïque 
beauté. 

La chaire fut modelée 
par Bouchardon en 1749 
et mise en place en 1751. 
Une partie (probablement 
la cuve et l’abat-voix) est 
l’œuvre d’Adrien Masre- 
liez, l'excellent maitre or- 
nemaniste francais arrivé 
en Suéde en 1748. 

L’ornementation sculp- 
turale de l’autel devait éga- 
lement, à l'origine, être 
confiée à Bouchardon. La 
partie principale consistait 
enun relief, avec un 
groupe en ronde bosse 


CHAIRE DE LA CHAPELLE DU CHÂTEAU ROYAL 
Stockholm.) 


. A 5 Fr Ors 
représentant le Christ & Gethsémani. A la mort du maitre, l'autel était 
achevé en partie et les modèles en étaient exéculés (on en possède au 
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château de Stockholm la maquette en cire, malheureusement détériorée). Le 
successeur de Jacques-Philippe, L’archevéque, détruisit cependant, si l'on 
en croit le témoignage unanime des contemporains, l'œuvre de son prédéces- 
seur pour y substituer son œuvre personnelle, celle que nous connaissons 
el qui malheureusement est 
une composition fort mé- 
diocre. 

On a d'autant plus sujet 
de regretter la destruction 
du groupe de Gethsémani 
que, contrairement à ce 
qu'on pourrait altendre 
d'un sculpteur Louis XV, 
Jacques-Philippe avait un 
sens très aigu de l'art reli- 
gieux et de ses exigences. 
On en trouve la preuve 
dans une œuvre qui, bien 
que n'étant pas, que nous 
sachions, destinée au cha- 
teau, mérite d'être signalée 
à cette occasion. IL s'agit 
d'un Christ portant la 
croix ; ce relief en plâtre 
est signé : J. P. Bouchar- 
don le 19 mars 1752. Cette 
composition est cerlaine- 
ment inspirée par la célèbre 
ronde bosse de Michel- 
Ange, qui se trouve à 
S. Maria sopra Minerva, et 


que Bouchardon avait eu 


LE CHRIST PORTANT LA CROIX 
BAS-RELIEF EN PLÂTRE, 1752 l'occasion de voir et d’ad- 


mirer. Les divergences sont 
cependant très manifestes. Michel-Ange a donné à son Christ, d'un idéalisme 
très Renaissance, une attitude hautaine et un regard calme, d’une fierté 
souveraine. Le Christ de Bouchardon est un vaincu, courbé dans la pous- 
sière, d'une laideur réaliste, aux extrémités grossières, et, qui plus est, d’une 
nudité intégrale. Singulière hardiesse, sous le règne du rococo et qui fait 
songer au Voltaire de Pigalle, une vinglaine d'années plus lard. On a peine 
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à se soustraire à la pensée que ce sont les impressions récentes produites sur 
son esprit, au cours du voyage de 1700-1701, par le nu antique, qui ont été 
ici les inspiratrices de Jacques-Philippe ; par ses proportions, comme par 
le modelé du relief, son Christ est étroitement apparenté aux figures qui 
ornaient les stèles funéraires de l'antiquité. À 
A première vue, l’œuvre parait assez rebutante. Mais l'impression devient 
tout autre, à un examen plus attentif. On est saisi par la sûreté du modelé, on 
se sent ému par la détresse de l'attitude, par la douleur résignée de l'expres- 
sion. Le soin apporté à la signature indique le prix que l’auteur attachait lui- 


GLOIRE 


TYMPAN D’UNE ARCADE DU CHATEAU ROYAL 


même à son œuvre. Le 19 mars de l’année 1752 était le jeudi saint, et il se 
dégage vraiment de la composition tout entière une atmosphère de Passion. 

On sait qu'Edme Bouchardon a également exécuté un Christ debout, en 
deux variantes, dont l’une se trouve à Saint-Sulpice et l’autre fut son mor- 
ceau de réception à l’Académie. Contrairement au relief du frère cadet, ces 
deux sculptures en ronde bosse se rattachent à l'interprétation héroïque de 


Michel-Ange. 


Le château royal de Stockholm a la forme d'un quadrilatère, dans lequel 
s'inscrit une cour intérieure ; chacune des façades est, en son milieu, percée 
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d’un portique. Les portiques Est et Ouest sont ornés de six ps en 
plâtre en haut-relief. Deux d’entre eux sont décorés aux armes de Suède, 
les quatre autres sont constitués par des figures allégoriques de femmes. 
Suivant la tradition, l’ensemble de ces portiques serait dû à Bouchardon, 
hypothèse que confirme l'existence au Musée National de nombreuses 
esquisses dessinées de sa 
main. 

L'un représente un 
écusson aux armes de 
Suède, porté par un lion 
et un amour. Le groupe 
flotte comme un nuage 
léger au-dessus du cou- 
ronnement de l’arcade; 
entre les mains mutines 
de l'amour, l’écusson de- 
vient une manière de 
cerf-volant flottant au gré 
du vent. Dans un autre 
motif, la symétrie est 
manifestement plus ri- 
goureuse. Ailleurs, ce 
sont des Renommées de 
modèles différents ; elles 
sont composées deux par 
deux et offrent ainsi un 
certain équilibre symé- 
trique ; conçues d’après 


un thème principal com- 
GROUPE D'ENFANTS PORTE-LANTERNES mun, elles le varient 
(Escalier du Château royal, Stockholm.) sans aucune répétition. 
On ne peut qu’admirer 
la sûreté avec laquelle l'artiste a su utiliser l'emplacement dont il disposait 
et la remarquable variété qu'il a introduite dans le modelage de ses reliefs, 
allant du bas-relief le plus atténué jusqu’à la ronde bosse la plus vigoureuse. 
Ces sculptures furent mises en place en 1745 ; elles ont certainement été 
modelées la même année ou l’année précédente. 
Les groupes d'enfants portant des lanternes, qui se trouvent dans les esca- 
hers du château constituent l’œuvre la plus connue de Bouchardon. Cette 
composition, comme celle des reliefs dont nous venons de parler et comme 
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les travaux de la chapelle, a été exécutée d'après un projet de l'architecte 
Harleman ;un des collaborateurs de celui-ci, Jean-Éric Rehn, a également 
pris part a la composition de ces magnifiques lanternes. Les groupes, 
modelés en 1792, furent fondus en bronze entre 1754 et 1762; ils sont au 
nombre de huit et ordonnés suivant deux types : dans le premier, les 
enfants sont debout, tan- | | 


dis qu'ils sont agenouillés 
dans le second’. 

Dans quelle mesure 
ces magnifiques œuvres 
d'art sont-elles origi- 
nales ? Des lanternes de 
ce genre, portées par des 
groupes d'enfants sont 
loin d'être communes. 
Je ne connais pas en 
France de composition 
analogue qui soit anté- 
rieure à 1700. Les deux 
célèbres torchères de De- 
fernex, qui se trouvent 
dans l'escalier d'honneur 
du Palais-Royal, à Paris 
(vers 1768), sont sensi- 
blement postérieures à 
celles de Stockholm. 
Elles consistent en deux 
enfants tenant un tronc 


d'arbre enguirlandé qui 
supportait, à l'origine, GROUPE D'ENFANTS PORTE-LANTERNES 

deux lanternes en forme (Escalier du Château royal, Stockholm.) 

de vases de cristal. 

Autrement intéressantes sont, à cet égard, certaines compositions autri- 
chiennes et allemandes. À Vienne, notamment, Hildebrandt a eu recours à 
des groupes d'enfants portant une lanterne dans l'ornementation du palais 
Daun-Kinsky (1709-1713) et dans celle du Belvédère (1721-1724). Dans ce 


1. Il existe encore un petit modèle en plâtre du groupe d'enfants debout. Il est 
la propriété de l’auteur de cet article. Le château royal possède également un modèle 
en stuc des enfants agenouillés ; il est à l'échelle réelle c’est-à-dire au double de l’échelle 


naturelle. 
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dernier, la grande cage de l'escalier présente quatre colonnes d'angle ; ces 
colonnes sont munies de lanternes en bronze portées par des Amours de 
pierre, disposition qui rappelle directement celle qui existe à Stockholm. 
Comme le reste de l'architecture, ces lanternes sont vraisemblablement dues 
à Claude Le Fort du Plessy. Le Belvédère ayant été achevé en 1724, il est 
plus que probable que Harleman les connaissait. Charles-Gustave Tessin 
qui, de 1735 à 1736, fut ambassadeur de Suède à la cour d'Autriche, était 
un des commensaux assidus du Prince Eugène; il eut certainement de nom- 
breuses occasions de s'arrêter, saisi d’admiration, sur les marches de cet esca- 
lier monumental. On trouve également d'excellents exemples de ce dispositif 
d'éclairage (enfants portant une lanterne) à Mirabell (Salzbourg) et à Pom- 
mersfelden, non loin de Bamberg. 

Il n’est point dans mon intention, en énumérant ces diverses utilisations 
d’un même motif, d'insinuer que Härleman et Bouchardon ont emprunté 
leurs bambini à l’une ou à l’autre des compositions de ce genre ; j'ai voulu 
signaler simplement que leur conception n'est pas originale, mais qu'elle est, 
en quelque sorte un produit du goût de l’époque et qu'ils n'ont pu manquer 
d'avoir connaissance des motifs analogues existant en Europe, et notamment 
au Belvédère. Il est, dans tous les cas, intéressant de constater que l'idée 
paraît venir cette fois, non de France, mais d'Autriche. Il convient d’ailleurs 
de noter qu'aucune des œuvres étrangères dont il vient d’être question n'est 
comparable, au point de vue de l’harmonie de la composition, à celle de 
Stockholm. Adaptation logique au but poursuivi, clarté de réalisation, 
rythme de la ligne, telles sont les trois qualités maîtresses de ces lanternes 
de Bouchardon qui, tout en gardant le charme du Louis XV, constituent 
en même temps une des œuvres les plus purement classiques que l'art appliqué 
ait créées dans notre pays. 

Ces groupes furent la dernière contribution de Bouchardon à la grande 
entreprise qui avail motivé son appel en Suède. On a peine à imaginer un plus 
beau « chant du cygne ». En admettant qu'une partie de la composition 
appartienne à Harleman et à Rehn, l'ensemble de l'œuvre, dans tout l'épa- 
nouissement de sa perfection plastique, est incontestablement la propriété 
artistique de Bouchardon. Gracieusement conçues et magistralement exé- 
cutées, ces créations ont, au plus haut point, le don de charmer le grand 
public. Avec les deux lions de la rampe du château du côté Nord, elles sont, 
sans aucun doute, le souvenir le plus durable que laisse aux touristes la visite 
du palais des rois de Suède. 

Le groupe d'enfants debout est devenu, dans notre pays un motif 
populaire. Quelque dix ans après la mort de Bouchardon, la manufacture 
de porcelaine de Marieberg, près Stockholm, l'introduisait dans la céra- 
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mique’. Ce groupe a été également reproduit, au cours du xvin‘ siècle, en 
bronze doré, notamment comme corps de pendule. 

La paternité artistique de Bouchardon, en ce qui concerne ces lanternes, 
s'appuie, non sur des arguments litléraires, mais sur une ancienne tradition, 
ainsi que sur l'analogie manifeste de style qui existe entre les Amours et les 


autres créations de l'artiste, dont l'authenticité est documentairement 
établie. 


(La suile prochainement.) ANDREAS LINDBLOM 


1. Outre quelques exemplaires en blanc, disséminés dans diverses collections, le Musée 
National possède de ces faiences un exemplaire en couleur. 


DEUX « BOITES-A-PERSPECTIVE » HOLLANDAISES 
DU XVII: SIÈCLE 


orsgu on pénètre, à la Galerie Nationale de 
Londres, dans la salle où voisinent, avec 
quelques portraits de Rembrandt, les chefs- 
d'œuvre de la peinture de genre hollandaise, 
l'attention est attirée par un objet insolite 
qui s’y trouve placé depuis peu. C'est, au 
milieu de la pièce et montée sur pieds, une 
caisse rectangulaire (haut. : 0"58; long. : 
0"80 ; larg. : 0"58), qui paraît hermétique- 
ment fermée. On en fait le tour et l’on reste 


décontenancé devant les méchantes peintures 
qui la décorent. Puis, l’on découvre, foré dans la paroi, un trou circulaire. 
Qu'on y applique l'œil et la caisse livre son secret. Elle contient, « garni » 
et habité, un appartement hollandais. Nous nous croyons transportés dans 
le vestibule dont la porte est restée ouverte sur le jardin. En face de nous 
(fig. p. 159), fuient deux séries de salles ; l’une comprend la chambre à 
coucher : une femme en bonnet blanc dort dans le lit à courtines : l'autre, 
un parloir où une dame lit tandis qu'un cavalier la regarde de la rue à travers 
la vitre. Par un second « oculus », percé dans le mur opposé, on observe le 
reste de la maison. Il semble que nous nous soyons retournés : nous voyons 
maintenant la fenêtre du vestibule, un chien assis sagement sur les dalles, 
et, jusqu à la cour, une enfilade de pièces que prolonge, en annexe, selon 
l'habitude d'alors, la cuisine (à gauche, fig. p. 161). 

L’envie vient d'examiner sans obstacles les éléments de ce minuscule 
édifice. On obtient la faveur d’ouvrir la caisse, et, avec étonnement, on 
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Constale qu'elle est vide. Un artiste en a peint l'intérieur, sauf l’un des 
côtés (fig. ci-dessous), et, par son habileté, il a créé un mirage. N’usant 
que, de surfaces planes, il a pourtant rendu, jusqu'à l'illusion, la Ron 
de l'espace et l'épaisseur des corps. Il a déployé, pour réussir, une science 
infallible de la perspective linéaire et nérierifie: La tache était plus compli- 
quée que sur une surface unique, tableau ou muraille. Nos illustrations 
montrent qu'il a fallu, par exemple, tordre le pied d’une chaise, distendre 
le carrelage, rompre les tableaux, dont l'un est tracé moitié sur un côté, 
moihé sur le « plafond », bref, calculer, en raison des angles de la caisse, 


INTÉRIEUR DE BOITE-A-PERSPECTIVE, PAR SAMUEL VAN HOOGSTRAETEN 


YUE D’ENSEMBLE 


(National Gallery.) 


certaines déformations que ces angles rectifient. Un effet vigoureux de 
trompe-l’ceil était assuré ensuite, grâce a un procédé d'optique: l'étroitesse 
de l’ouverture par laquelle le regard accède dans la « chambre » close. 

La caisse était primitivement éclairée, à l'intérieur, par une vitre qui en 
remplacait le quatrième côté et que l’on avait soin de tourner face à une 
fenêtre. Elle arriva munie de cet accessoire, à la vente après décès d’un 
amateur qui la possédait depuis 1893, Sir Henry H. Howorth, de Londres 
(Vente à Londres, 14 décembre 1923, n°97). Sir Robert Witt, « trustee » de 
la Galerie Nationale, président du National Art Collections fund (institution 


analogue à notre Société des Amis du Louvre), l'acquit alors, et en fit don 
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au Musée qui doit déjà tant à son actif dévouement. Pour l’exposer à sa place 
actuelle, où le jour tombe de la voûte, il fallut y adapter un coffre neuf à 
toit de verre, dans lequel une glace oblique reçoit la lumière et la projette 
sur les peintures. 

On ne connaît qu'un seul objet analogue : une caisse triangulaire 
(haut. : 0"82; face : o"84 ; côtés : o"6o), qui entra chez M. Bredius 
avant 1891, après avoir passé dans une vente hollandaise. Elle figure, à 
la Haye, dans la collection que l’éminent historien d'art a généreusement 
transformée, depuis 1922, en un musée public dont la ville sera légataire’. 
Cette caisse est dépourvue d’ « oculus ». Elle semble pourtant de même 
espèce que celle de la Galerie Nationale; il faudrait donc admettre que le 
« viseur » faisait partie d’un écran aujourd'hui disparu. Elle représente aussi 
un logis bourgeois : au premier plan, le thé est servi sur une table de 
bambou ; près des fenêtres, une dame fait de la dentelle et une servante 
balaie. Le plan de l'appartement est plus simple : une vaste salle 
oblongue, — dont le fond paraît droit, bien que notre image le montre 
brisé —, s'ouvre à droite et à gauche sur des perspectives vite bornées. Les 
effets même sont réduits ; nous ne trouvons pas comme à Londres un miroir 
qui reflète les dalles, une croisée qui prolonge sa lumière dans le plafond 
luisant. Un artiste peu exercé a proportionné le problème à ses forces, et 
décèle par quelque sécheresse, l’eflort de son application. 

Deux textes anciens nous font deviner que ces caisses n'étaient pas rares 
en Hollande au xvn° siècle et qu’amateurs et artistes les tenaient en consi- 
dération. Le vieux biographe Houbraken raconte que son maître, Samuel 
van Hoogstraeten, de Dordrecht, (1627-+ 1678), un des élèves les plus 
appréciés alors de Rembrandt, en avait la spécialité : « I! s'adonna princi- 
palement aux portraits, histoires et aux vues perspectives en chambre, où un 
trou percé dans le mur extérieur de l'appartement permet de regarder 
l'intérieur. J'en ai vu plusieurs, qui peintes dans une petite chambre » (le 
mot prend ici le même sens qu’en optique) « montraient un palais entier avec 
des voûtes à arcades, des galeries soutenues par des colonnes de marbre? ». 
Samuel van Hoogstraeten à son tour, vantant les bienfaits de la perspective, 
déclare * : « Par la connaissance de cette science on peut exécuter la 
merveilleuse Perspectijfkas (boîte-à-perspective) qui, si elle est peinte avec 


1. Nous remercions M. Bredius et Sir Robert Witt de nous avoir obligeamment com- 
muniqué les photographies reproduites dans cet article. 

2. Arnold Houbraken, De groote schouburgh der nederlandsche Konstschilders en schil- 
deressen, Amsterdam, in-8, t. II, 1719, p. 158. 


3. Samuel van Hoogstraeten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst anders de 
zichtbaere werelt, Rotterdam, 1678, in-4, p. 274. 
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correction et discern i i re 
Sota eat DER fait paraître grande comme nature une figure 
n o " la Ae 2 

| oigt ». Le regard, en effet, concentré sur le bâtiment « feint », 
sans points de comparaison pour en établir l'échelle, finirait par l'imaginer, 
avec ses habitants, de dimension normale. 

C'est justement 
u ; é 1 

ee 2 peak ne ceuvre de Hoogstraeten que posséde la Galerie 
Na ionale. a dûment signée. Une lettre oubliée sur une table porte cette 
suscription en français, la langue élégante d'alors : A Monsieur Mons' S. de 
Hoogstraeten à .... recht| Dordrecht]. L'artiste s'était servi du même moyen 


INTÉRIEUR DE BOITE-A-PERSPECTIVE, PAR SAMUEL VAN HOOGSTRAETEN 


COTÉ DROIT 


(National Gallery.) 


fantaisiste pour inscrire son nom et la date sur une Nature morte de l'an- 
cienne collection Lippmann-Lissingen à Vienne. 

Parmi les œuvres fort diverses de Hoogstraeten, la boîte de Londres se 
rattache aux tableaux de genre — tels la charmante Consultation du Rijksmu- 
seum —, qui représentent des scènes domestiques en des intérieurs bourgeois. 
Presque toujours une porte ouverte, à l'arrière-plan, laisse apercevoir les salles 
voisines et manifeste le penchant du peintre pour les vues perspectives. Ce 
penchant lentraina même à exécuter, en grand format, trois toiles où l’archi- 
tecture prédomine : le Péristyle, dit aussi Jeune dame (Anne Finch?) se 
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promenant dans une cour (Musée de la Haye), la réplique (autrefois chez 
Sedelmeyer, à Paris), et le pendant (collection Finch, à Busley-on-the-Hill, 
Angleterre)'. Dans le Péristyle, par dela une arcade qui sert de repoussoir, 
s'enfonce, une construction spacieuse et hybride, où une colonnade italienne 
s’accote à une maison hollandaise, et qui, évidée au centre par des fenêtres 
et des portes, ménage une échappée sur la rue. Ambitieuses ou discrètes, les 
perspectives, dans les tableaux de Samuel van Hoogstraeten, ont une froideur 
scolaire. Elles forment comme une suite d’exercices qu achéve, telle un tour 
de force, la boîte de Londres. Elles relèvent d’un théoricien autant que d'un 
peintre. 

Théoricien, Samuel l'était à ses heures et les peintures extérieures de la 
boîte nous remettent en mémoire son traité didactique : Inleyding tot de 
hooge school der schilderkonst anders de Zichtbaere werelt (Introduction à la 
haute école de la peinture ou le Monde visible). Sur chacune des trois 
parois, barbouillé par quelque débutant, un petit génie ailé inspire un jeune 
homme assis à son chevalet. Des banderoles expliquent qu'il l'incite à pein- 
dre, ici Amoris causa, là Lucri causa, enfin Gloriae causa. Ces allégories 
forment comme une illustration aux 4°, 5° et 6° chapitres du 1x° et dernier 
livre de l’/nleyding intitulés : Quels fruits un artiste peut-il attendre de son 
travail’? Samuel, au cours des huit premiers livres, a enseigné à ses disciples 
les principes du métier. Surtout, il s’est efforcé de les dresser à la peinture 
d'histoire dont les sublimes inventions ne convenaient pas au sens rassis 
des Hollandais. Il la pratiquait assidiment depuis qu'il en avait pris le goût 
chez Rembrandt, goût qu'il révéle dans la boîte même en suspendantaux murs 
plusieurs compositions bibliques ; mais il n’en avait saisi et n’en transmettait 
que les poncifs les plus usés. Au terme d'aussi rebutantes leçons le maître 
croit utile de stimuler le zèle de ses élèves. C'est alors qu'il les exhorte 
à besogner « pour l'amour, pour le gain, et pour être honoré de chacun ». 

Sur la caisse, comme dans le livre, le premier apprenti trouve la « satis- 
faction de sa conscience » à reproduire les traits de la « déesse extraordi- 
nairement charmante », l'Art (en hollandais du genre féminin) qui pose 
devant lui (fig. p- 166). Aux côtés du second, un Plutus enfant tient une 
corne d’abondance d’où jaillissent des bourses et des pièces d'or. Dans la 
troisième composition le « putto » couronne le peintre de lauriers. Les 
passages où Samuel van Hoogstraeten présente ingénument à ses disciples 
Yappat de la gloire, prêtaient, semble-t-il, à plus de truculence : « Repré- 


1. Voir au sujet du Péristyle et de son pendant, dont les personnages sont des portraits : 
Lionel Cust et Archibald Malloch, Portraits by Carlo Dolci et S. van Hoogstraeten, dans le 
Burlington Magazine, t. 29, octobre 1916, p. 297. 

1. Inleyding..., ouvr. cité, p. 345-361, 
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ee. SN Sine as Se banquets ! Figurez-vous la 
ee TOP NE nes FÉES te la aes et de foes 
miers de votre ville vous prieront à une fe de it “or “aii 

Ê : à a gel... » Le peintre 
ae plus rien à désirer si quelque souverain lui confère une « chaîne 
d honneur ». Samuel mentionne celle qu'il recut de Ferdinand III et qu'il 
exhibe sur son portrait gravé dans l’Inleyding. Le petit génie de la boîte 
n avait garde d'oublier ce « hochet » et il le caresse au cou de son protégé. 


INTÉRIEUR DE BOITE-A-PERSPECTIVE, PAR SAMUEL VAN HOCGSTRAETEN 


COTÉ GAUCHE 


(National Gallery.) 


La paroi supérieure où Vénus est étendue et où l'Amour tend son arc est 
un piteux essai de raccourci. 

Ainsi un élève de Hoogstraeten manifeste le goût factice des Hollandais 
pour le grand style, sur cette caisse dans laquelle le maître affirme, par 
un « trompe-l ceil », leur instinct réaliste. 

Nos allégories, grâce à la notion exacte de l’Inleyding qu'elles supposent, 
renseignent sur l'époque où la boîte dut être exécutée. Elle ne saurait être 
postérieure à la publication du livre, c'est-à-dire à 1678, car Samuel mourut 
cette année même, au mois d'octobre. Elle date, semble-t-il, du temps où le 
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traité, prêt pour l'impression, circulait, manuscrit, dans la maison et ou le 
maitre en préparait les planches sous les yeux de ses disciples : on sait que 
Houbraken, pendant son apprentissage chez lui, de 1674 à 1677 environ, 
l’aida à graver l’une d’elles. 

La boite anonyme du Musée Bredius est-elle sortie de son atelier ? Elle 
rappelle la caisse de Londres par la disposition des cadres, alignés sur les 
murs au-dessus de gravures déroulées, par la présence, de tableaux bibliques. 
On la pourrait croire œuvre de Samuel plus jeune, moins habile. Mais elle 
ne semble pas antérieure à l’autre, malgré le costume, démodé vers 1670, 
du personnage qui, à gauche, descend l'escalier ; le thé, dont la mode se 
vulgarisa tardivement, le parc orné de statues indiquent la fin du xvu: siècle. 
Serait-elle d’un élève de Hoogstraeten ? Mais duquel? Ceux dont les noms 
sont parvenus jusqu'à nous: Arnold et Jan Houbraken, Aert de Gelder, le 
peintre de genre Schalken et le portraitiste Cornelis van der Meulen ne 
DRE pas, croyons-nous, à la perspective. M. Hofstede de Groot avait 
songé à Pieter Janssens Elinga, dont on ignore le maitre et qui imita Pieter 
de Hooch. Mais aucune preuve précise n'étaye son hypothèse, motivée par 
les analogies du style et de la technique’. Force nous est donc de rester dans 
l'incertitude. 

Les Perspelijfkas marquent dans la peinture hollandaise le terme de 
deux passions : celle de la perspective et celle du trompe-ceil. 

Vredeman de Vries avait établi, dès le xvi° siècle, par ses recueils de gra- 
vures, les règles de la doorzichtkunde, science des « percées », pourrait-on 
dire, terme spécial, en néerlandais, à la perspective des monuments. Ses 
toiles créaient un genre bientôt prospère : le tableau d'architecture. Vredeman 
sinspirait des maisons gênoises. Les Hollandais habitués à des demeures 
étroites, calfeutrées, utilitaires, avaient été séduits par ces palais offerts au 
ciel et construits pour la délectation. Le logis s’y dissimulait ; leurs vastes 
escaliers semblaient avoir pour seul but d'élever à flanc de montagne, les 
galeries ouvertes et les terrasses qui se confondaient aux jardins suspendus. 
Complexes et illimités, ils étaient éminemment propres aux jeux de la 
perspective. La tradition que créa Vredeman en les y employant fut tenace : 
elle survit encore à la fin du xvn' siècle. C’est d’elle que relèvent le Péristyle 
de Samuel van Hoogstraeten et les boîtes où il enfermait, selon Houbraken, 
des palais à colonnades. Mais on n'y sacrifiait plus alors, que par exception. 
Dès longtemps, les peintres des Pays-Bas s'étaient voués à leurs édifices 
nationaux : rues et places de villes et de villages, nefs d’églises protestantes, 
salles d’apparat privées, manifestent, dans le tableau d’architecture. le réa- 


1. CG. Hofstede de Groot, De schilder Janssens, dans Oud-Holland, 1891, p. 280: 
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ij , iy Te eee ol ees 
sme toujours plus avide de familiarité qui entraîne l’art hollandais. Il pro- 
Vv , “ Sy DE = 4 ° , 
oque a ae de 1650, ces « Intérieurs de ménage » ou les peintres de 
genre, tels Vermeer et Pieter € ch, suger è i 
- r et Pieter de Hooch, suggèrent le mystère de la vie 
mestique, et auxquels s'apparentent les logis bourgeois représentés par 
i i 
les caisses de Londres et de La Have. 


ù = = Ags . . re Meche 
Le trompe-l’œil, de son côté, florissait aux Provinces-Unies. Par tous 


INTERIEUR DE BOITE-A-PERSPECTIVE 
(Musée Bredins, La Haye.) 


pays, un public de sensibilité rudimentaire s’intéressait au sujet ou au motif 
d’une composition, faute d’en saisir le charme pictural. Les uns, en France 
surtout, prisaient l'histoire qu'elle narrait, d'autres, les pensers fantaisistes 
qu'elle suggérait, d’autres, enfin, appréciaient uniquement en elle, limitation 
exacte de la réalité. Le vulgaire, dans la Hollande positive, appartenait à 
cette dernière cetégorie. Ses goûts sont érigés en loi esthétique par des 
théoriciens tels que notre Samuel : « Une peinture accomplie, déclare-t-1l, est 
comme un miroir de la nature qui fait paraitre vrai le reflet des choses (die 
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de dingen die niet en zijn, doet schijnen te zijn), et donne le change de façon 
licite, divertissante et louable‘. » Une telle définition autorisait, appelait le 
trompe-l'œil. Les Hollandais invoquaient, d'ailleurs, pour sa défense, 
d'illustres précédents, tels les raisins de Parrhasius, que les oiseaux venaient 
becqueter ou les fresques de Jules Romain à Mantoue. De leur temps même, 
les décorateurs génois les encourageaient, en perpétrant ces plafonds où des 
figures peintes font déborder de la corniche, pour parfaire l'illusion, une 
jambe en stuc colorié. On voulut les imiter aux Pays-Bas. Les plafonds 
pompeux de Carel Fabritius, le maître de Vermeer, dont nous ne connaissons 
plus aujourd'hui que quelques tableaux, lui valurent d’être qualifié : « le 
premier peintre en perspective de son temps ». Mais ils ne convenaient 
point à un état démocratique et protestant. Les contemporains regreltent 
qu'ils n'aient pu trouver place « dans un bâtiment royal ou dans une église ». 
Le trompe-l’ceil, comme l’art lui-même, prit une forme originale, adaptée 
aux goûts et aux besoins de la société bourgeoise qui dominait en Hollande. 
Le tableau de chevalet l’accueillit d'abord. C'est par une Nature morte 
« feinte » que Samuel van Hoogstraeten conquit la cour de Vienne, en 
1651: « Il montra à l’empereur, à l’impératrice, au roi de Hongrie, à 
l'archevêque assemblés, trois spécimens de son talent : un Portrait 
d'homme, un Couronnement d’épines, une Nalure morte. L'empereur après 
avoir longuement considéré cette dernière dit : Voici le premier peintre 
qui m'ait trompé. Qu'en punition de cette supercherie le morceau ne 
lui soit pas rendu, mais qu'il soit toujours conservé et tenu en honneur”. » 
Les Hollandais raffinèrent bientôt sur ces effets par des inventions ingé- 
nieuses et puériles. Cornelis Bisschop, dont le Musée d'Amsterdam possède un 
agréable « Intérieur » avec perspective, voisin de Pieter de Hooch, inventa 
« de faire toutes sortes de figures peintes sur bois avec les couleurs de la vie, 
et découpées, pour être placées dans un coin ou sous un porche... » Cer- 
taines, destinées à être vues la nuit, «tenaient un bougeoir avec une chandelle 
allumée et faisaient un effet naturel ». Houbraken ne se tient pas de joie en 
rapportant qu'un invité, après une fête, voulut donner un pourboire à un 
de ces personnages, mis intentionnellement à la sortie de l'appartement. Les 
objets « feints » avaient le même succès. Dans la maison de notre Samuel 
on voyait « là une pomme, une poire, un citron, posés sur un vaissellier ; 
plus loin une mule ou un soulier, peints sur une petite planche taillée, et 
placés dans un coin de la chambre ou sous un siège, comme aussi des car- 
relets » (poisson de mer) « salés et séchés, qui, peints sur toile préparée et 
1. Hoogstraeten, Inleyding..., p. 20. 


2. Houbraken, ouvr. cité, t. Il, 1719, prtoys 
3. Ibidem, p. 220. j 
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découpés, ici ou là, derrière une porte, accrochés à un clou étaient peints de 
façon si trompeuse qu on les aurait pris pour de vrais carrelets séchés » '. 

Letrompe-l'œil et la perspective architecturale s’étaientsouventalliés. Tandis 
que les Français, plusintellectuels, cherchaient dans la perspective (les disputes 
de Bosse et de Lebrun l'indiquent), une certitude scientifique, les Hol- 
landais la considéraient comme un moyen pratique de donner une plus 
grande vraisemblance à l’image peinte, moyen dont le trompe l'œil faisait la 
preuve amusante. La popularité de Vredeman de Vries tint à des perspectives 
« feintes » que les contemporains estimaient « miraculeuses »?. Les Perspec- 
lujfkas, au déclin du xvrr° siècle, renouvelérent cette forme du trompe-l'œil. 
La Hollande, où s'épanouissaient les sciences expérimentales, devançait les 
autres pays par les découvertes d'optique, utiles à sa navigation. La lunette 
d'approche y avait été inventée à la fin du xvi siècle, perfectionnée au xvi‘ 
par le plus éminent physicien de l’époque, Christiaen Huygens. Pour la pre- 
mière fois, avec des « chambres » telles que celles de Londres et de La Haye, 
les peintres, frayant la voie au xvin* siècle, utilisaient l'optique à des fins 
dites artistiques. Leurs boîtes permettaient, avec un relief accusé, une multi- 
plicité de points de vue dont une surface unique n'est pas susceptible. Elles 
donnaient la solution la plus satisfaisante, pour un peuple matérialiste, au 
problème de la troisième dimension que nos cubistes veulent résoudre par 
des figures géométriques. Le trompe-l’ceil déclina ensuite, car, vers 1715, 
Houbraken déplore de ne plus voir « en ce genre que des guenilles » (nous 
devrions traduire par l'équivalent : « crotites ») « imaginées par des bousil- 
leurs et des mazettes *... » 

A son apogée, à l'heure où nous le fait connaître la caisse de la Galerie 
Nationale, il reflète, quant à l'inspiration et au métier, les meilleurs « Inté- 
rieurs » de la peinture hollandaise. Ainsi que Pieter de Hooch, mais de pra- 
tique, Hoogstraeten anime la demeure par l'alternance des clartés et des 
ombres, par le jeu des reflets, par l'opposition des chaises rouges avec les 
murailles ternes et le dallage froid. Elle rayonne, comme chez le maître, de 
simplicité digne, d'ordre et de propreté. Elle évoque ces ménagères qui 
« mettaient toute leur gloire et leur contentement à la bonne tenue de leur 
maison », ces négociants qui, selon les auteurs du temps, ne faisaient qu'un 
avec leur logis, « comme l'escargot ». Mais tandis que Pieter de Hooch et 
Vermeer exaltaient dans leurs « Intérieurs » recueillis et vivants le culte 
d’une race patriarcale pour Vintimité, la boite de Hoogstraeten comme les 


1. Houlraken, ouvr. cité, t. IT, 1719, p- 197. 
2. Voir Carel van Mander, Le Livre des pet 
p- 104-105. 


3. Houbraken, ouvr. cité, t. Il, 1719, p. 221. 
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nires, trad. Hymans, Paris, 1885, t. IT, 
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maisons de poupée du Rijksmuseum flatte un fétichisme mesquin qui adore 
nS . r . , re , 4 L4 « 
le simulacre de son objet. Forme inférieure de l’art, le trompe:l ceil répète 
en les amoindrissant les chefs-d’ceuvre hollandais, mais il garde, a leur faire 


écho, un peu de leur charme sentimental et plastique. 


CLOTILDE MISME 


Pour l'Amour de l'Art 


PAROI EXTÉRIEURE DE LA BOITE-A-PERSPECTIVE 


CONSERVÉE A LA NATIONAL GALLERY 
(A gauche on aperçoit UVorifice 
qui permet de regarder dans la boîte.) 


dE : : F3 me 
LE care Se 


BAS-RELIEF D'ÉPHÈSE 


(Musée de Louviers, Eure.) 


COURRIER DE L’ART ANTIQUE 


Chaque couple d’années apporte comme un 
tribut de découvertes et de révélations a notre 
connaissance des différentes périodes de l’art 
antique; personne d’entre nous ne verra la fin 
de cette Jente mais incessante résurrection. Si 
les publications scientifiques sont souvent fort 
en retard, si elles mettent à l’épreuve notre 
curiosité, aguichée par les annonces parfois 
fallacieuses de la presse, elles finissent pourtant 
par la satisfaire et l’on peut noter, comme un 
des heureux symptômes de l'éducation du 
public en matière d’art, le fait même que des 
informations, à l’occasion illustrées, sur des 
trouvailles récentes, trouvent place dans les 
recueils hebdomadaires et même dans les quotidiens de nos jours. 

Je ne puis encore, faute de reproductions accessibles, rien dire de précis sur 
d’étonnantes découvertes faites en Crète — peintures minoennes où figurent des guer- 
riers nègres, sans doute mercenaires de princes crétois, des oiseaux, des paysages — et 
sur d’autres, plus surprenantes encore, dues aussi à Sir Arthur Evans, qui vient 
d'acquérir en Grèce, où des fouilles clandestines les avaient rendues au jour, deux 
bagues d’or de la belle époque crétoise (vers 1400), avec gravures dont l’une repré- 
sente OEdipe et Laïos, l’autre des scènes, à la fois préhelléniques et helléniques, du 


PORTRAIT PEINT SUR VERRE 
(Musée d’Arezzo.) 
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a al A 
monde infernal. Nous reviendrons sur ces trésors lorsque nous serons à même de les 
figurer. 
* 
* * 


Grâce à Vamabilité d’un archéologue lithuanien qui a élu domicile en Italie, 
M. W. de Griineisen, je peux publier ici, après lui*, une statuette archaïque de style 
grec, probablement sculp- 
tée en Etrurie, dont la 
matière fait l’insigne rareté, 
mais non tout le prix. Il 
s’agit d'une figure, haute 
de o™4g environ, qui se 
compose de sept morceaux 
d’ambre anciennement réu- 
nis. Le type est celui où 
l’on reconnaissait autrefois 
Apollon, mais que l’on dé- 
signe plus prudemment au- 
jourd’hui sous celui de 
Kouros (jeune homme), 
comme on appelle Korai 
(jeunes filles), et non plus 
Athéna ou Artémis, les 
figures féminines de la 
même époque, c'est-à-dire 
du vi siècle avant notre 
ère. Un savant anglais, en 
1887, a distingué, suivant 
expression de la physio- 
nomie, deux types de Kou- 
roi: le type « stolide » et 
le type « souriant ». C’est 


à la variété souriante qu’ap- 

STATUETTE ARCHAÏQUE D’AMBRE parlient le nouveau Kouros 
Collection WI. de Griineisen.) : ; . x Ae = 

( Reisen découvert, dit-on, à Fiumi- 

cino, près de l'embouchure 

du bras septentrional du Tibre. A quel acte correspond l'attitude de ses bras? C'est 
x pee: ce : ; : Ae 

ce qu il est difficile de décider. Par les proportions et le modelé, le Kouros de Fiumi- 

cino se range parmi les œuvres de l’archaïsme finissant, avant l’Apollon de Piombino 


1. Renseignements provisoires dans la Revue archéologique, 1923, II, p- 325 et 1924, 
II, p. 341 (d’après Sir A. Evans). 
T EUR » ; LS : vie . 5 
2. W. de Griineisen, Apollon d’ambre trouvé à Fiumicino. Paris, 1924, avec plusieurs 
planches. 
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qui est au Louvre, mais après ceux d’Orchoméne, de Théra et leurs pareils. M. de 
A as ee as ak Togs de l'Apollon : forte carrure représenté, au 
le, aies de Caulonia, colonie achéenne de l'Italie méridionale, 
non on de Locres. Dans cette œuvre très soignée et déjà savante, quoique d’aspect 
Eu séduisant, l'éclat et la transparence de l’ambre étaient rehaussés par l'emploi de 
Por; il y en avait dans la chevelure, dans les yeux, sur les pectoraux, en d’autres 
endroits du corps, et il est probable que les objets ou l’objet que le Kouros tenait 
dans ses mains étaient également de ce métal. Pourrait-on songer à un bandeau ? 
pes musées possèdent d'assez nombreuses petites figures d’ambre, généralement 
d'époque romaine ; mais voici la première fois qu’on découvre une grande statuette 


TÊTE EN MARBRE DE PERSEE 


(Musée national, Rome.) 


de cette matière. Pausanias en vit une représentant Auguste dans le temple d’Olympie' 
et l’on sait par Pline qu’aprés la découverte, sous Néron, du lieu d’origine de l’ambre 
sur la côte de la Prusse orientale actuelle, un morceau d’ambre pesant treize livres 
fut apporté à Rome. Pline nous dit aussi que de son temps on payait une figurine 
d’ambre aussi cher qu’un robuste esclave. Mais d’où provenait au juste l’ambre des 
tombes de Mycènes, des palafittes italiennes, des sépultures étrusques ? De longues 
controverses n’ont pas éclairci cette question; on n'a pas expliqué non plus 
pourquoi l’ambre, si apprécié avant le v° siècle, subit ensuite une sorte d’éclipse pour 
revenir très à la mode sous l’Empire romain. Il est vraisemblable qu'un peuple 
envahisseur et encore barbare s’interposa, comme un écran, entre les rivages du 
Nord de l’Europe, où on recueillait la résine fossile, et les stations adriatiques et 


1. Il n’en indique pas la dimension. 
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méditerranéennes où aboutissaient les voies commerciales. Les Étrusques utilisèrent 
l’ambre et en trafiquèrent, mais, en bons négociants, sans donner de renseignements 
qui auraient pu leur susciter une concurrence. Les Phéniciens de l'Odyssée, qui 
étaient aussi marchands d’ambre, avaient été, au 1x° siècle, non moins discrets. 
Nous savons aujourd’hui qu’il y a de l’ambre en Italie et en Sicile, mais il n’est pas 
identique à l’ambre baltique et ne paraît pas avoir été anciennement exploité. 

Avant de quitter cet objet vraiment extraordinaire, je veux signaler les vues 
intéressantes de M. de Griineisen au sujet de l’art étrusque archaïque, si souvent 
considéré comme un simple reflet de l’art grec. Après avoir exagéré, au commen- 
cement du x1x° siècle, l'importance de l’art étrus- 
que, au point de qualifier d’étrusques (ce que font 
encore certaines personnes mal informées) les vases 
peints de fabrique grecque découverts en Étrurie, 
on s’est laissé aller à trop réagir dans le sens opposé. 
Des figures puissantes comme l’Apollon récem- 
ment exhumé à Veïes, comme les groupes saisis- 
sants qui surmontent les sarcophages étrusques 
du Louvre et du British Museum, ne permettent 
pas de croire que les ancêtres de Michel-Ange 
fussent seulement de rudes copistes et d’adroits 
orfèvres. Il y avait chez eux un tempérament natio- 
nal, épris de force et même de brutalité, qui, tant 
en sculpture qu'en peinture, se traduisit par des 
œuvres où l'influence indéniable de l’Ionie n’é- 
touffe nullement l'originalité. 


* 
* * 


Le style sévère qui succède à l’archaïsme évolua 
NN me ne en Grèce avec une rapidité surprenante, due sans 
Le A doute à l'impulsion que reçut le génie hellénique 

(Musée national” Homes} par suite de la glorieuse conclusion des guerres 
contre la Perse. Un des grands maitres de cette 

époque, Myron, nous est connu aujourd’hui par d’authentiques copies de ses œuvres 
tes plus célèbres, un Discobole, un Apollon, un groupe d’Athéna et Marsyas, peut- 
étre la Génisse chantée par les poétes (bronze au Cabinet des Médailles). Pausanias 
admirait de lui, sur l’acropole d’Athénes, un groupe, sans doute en bronze, repré- 
sentant Persée, vainqueur de la Gorgone, que l’on a quelque raison de placer vers 
455. En 1881, Alexandre Murray eut l’ingénieuse idée de reconnaître une copie du 
Persée dans une tête de marbre conservée au British Museum. Une réplique de la 
même tête, encore meilleure, reparut à Rome vers 1890. M. Ernest Gardner, en la 
publiant après d’autres, mais mieux', nous a fait connaître une hypothèse très 


1. Journal of Hellenic Studies, XLII, 1923, pl. 5. 
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lausible de Mi i : 
ISS è è i 
x Ten ; one d’après laquelle la tête fameuse dite Méduse Rondanini 
serait également une ier 1 Lé i 
Pee e galen. t une copie romaine de la Méduse que tenait A la main, 
ae Ophee de sa victoire, le Persée de Myron. Une réplique de la Méduse 
ondanini, qui a passé ecti S Bi 4 
ate : uy ae sé de la collection corse de Biadelli aux Ktats-Unis, confirme a 
: s la célébrité du modèle et la supposition qu'il était de b 3a 
SALON a. RME q ait de bronze. Déjà 
aengler avait attribué l'original de la Méduse R ini é 
Re 2 g a Méduse Rondanini à un sculpteur du 
ae : pro à ement élève de Myron, Crésilas. Il est intéressant de rappeler que 
e Persée de Canova tient également à la main une tête de Gorgone qui est mani 
. . 12 . 2 7 
festement inspirée de celle de Munich. 


TETE EN MARBRE DE HERA 


(Chateau de Goluchov.) 


Avec sa calotte qui, comme la Tarnkappe germanique, peut le rendre invisible, le 
Persée de Myron exprime à merveille la force unie à l'intelligence ; l’art est encore 
sévère, mais il n’a gardé de l’archaïsme que l’énergie calme et le sentiment de la 
grandeur. Il est vraisemblable que nos musées possèdent plus d’une copie du corps 
qui, à l’époque romaine, a dû être moulé tout entier ; une intuition heureuse le 
fera sans doute découvrir un jour parmi tant de torses qui attendent d’être 
dénommés. 

Le contemporain de Myron, Polyclète, est encore mieux connu, bien qu’il nous 
manque toujours une copie satisfaisante de sa fameuse Héra d’Argos. De sa statue 
le plus souvent copiée, le Diadumène, dont il y a une demi-douzaine d'exemplaires en 
marbre, nous n’avions encore que deux petites copies de bronze, l’une de premier 
ordre, qui a passé de la collection Janzé au Cabinet des Médailles, l’autre qui a 
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appartenu à MM. Pollak et Warren avant d’enrichir le Musée de New-York’. Grâce 
à une fouille récente sur la voie Labicane à Rome, près du lieu dit Marranella, 
nous en possédons maintenant une troisième, excellent petit bronze de l’époque 
d’Auguste, actuellement au Musée des Thermes. C’est la seule où se soient con- 
servées les extrémités du bandeau que l’athlète vainqueur vient de nouer autour de 
ses cheveux?. L'expression un peu réveuse et alanguie est due au bronzier romain ; 
les éphébes de Polyclète, à la différence de ceux du 1v° siècle, regardent franchement 
devant eux et ne rêvent pas. 

Phidias, « le maistre du chœur 5, peut revendiquer tout au moins pour son école 
deux sculptures importantes que M. P. Bienkowski, professeur à l’Université de 


TETE EN MARBRE DE STRATEGE GREC 


(Chateau de Goluchoy.) 


Cracovie, nous a récemment révélées dans le château de Goluchov près de Posen, 
chateau dont les trésors d’orfèvrerie ont fait l’objet, il y a longtemps déjà, d’un 
catalogue de M. Frochner*. La première est un beau buste de Héra, apparenté à la 
Héra Barberini du Vatican que Furtwaengler attribuait à Alcamène, collaborateur 
et disciple de Phidias*. Copies romaines, s'entend, mais copies où respire encore 


1. Rép. de la statuaire, 11, 547 (Janzé); IV, 814 et Bull. metrop. Mus., fév. 1921, p. 33 
(Pollak et Warren). Cf. Notizie degli Scavi, 1918, p. 28 (liste des répliques connues à 
cette date). 

2. Notizie, l. cit., et Vell I Nou (Barcelone), 1920, J, p. 318. Haut., o"144. 

3. Bienkowski, Antiquités de Goluchov, 1920 (avec texte en polonais). 

4. Furtwaengler, Masterpieces, p. 84. 
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quelque chose de la vie du grand siècle grec. La seconde sculpture est une tête de 
général athénien, de stratège, qui n’est pas un portrait vraiment réaliste, mais 
une de ces effigies idéalisées de la fin du v° siècle et du début du 1v° dont le Périclès de 
Crésilas, au British Museum, est un des plus anciens exemples. On voudrait pouvoir 
mettre un nom à cette tête à la fois fine et robuste qui doit être celle d’un homme 
illustre de son temps. La même collection de Goluchov contient encore une excellente 
réplique de la prétendue Sappho, connue surtout par l’exemplaire de la villa 
Albani ; celui-ci paraît au moins aussi bon. Comme l'ouvrage où ces beaux marbres 
ont été publiés, à côté de bien d’autres qui ne manquent pas d'intérêt, doit néces- 
sairement rester peu connu chez nous, je crois utile de reproduire du moins ces 


TÊTE EN MARBRE DITE DE SAPPHO 


(Chateau de Goluchoy.) 


trois spécimens d’une collection de premier ordre que les hasards de la guerre ont 


heureusement épargnée. 
* 
* * 


A quelle école, a quelle époque faut-il attribuer Poriginal SC la belle tête de 
Périnthe en bronze, conservée dans la collection Stamoulis à Athènes, ee nous a 
récemment révélée M. P. de la Coste-Messelière' ? Au premier coup ve os 
reconnait qu’elle ressemble a la prétendue Bérénice d’Herculanum, Somos 
aujourd’hui comme une Artémis (Musée de Naples)”. Ge magnifique bronze a été 


1. Bulletin de Correspondance hellénique, 1924, XLVI, p. 276, pl. V. 
9. S. Reinach, Recueil de téles, pl. 220. 
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rapporté, sans indices convaincants, aux artistes les plus divers : Léocharès, Praxitèle, 
Alcaméne, Euphranor, Scopas, tous, sauf le troisième, du 1v° siècle. Le sujet n’a pas 
donné lieu à moins d'incertitude : est-ce un portrait idéalisé, une Amazone, Artémis, 
une Nymphe? Ce sont-là des occasions — et elles ne sont pas rares — où les 
archéologues prennent une leçon de modestie. L’exemplaire de Périnthe ne paraît 
pas tout à fait achevé ; il y a peu de retouches au burin, sinon à la racine des 
cheveux ; les yeux n’offrent aucune trace d’émail ; le sillon creusé autour de la bouche, 
singulièrement énergique, n’a pas reçu la mince feuille d'argent qui devait le remplir. 
L'éditeur a supposé qu’on fabriquait à Athènes, sous l’Empire, des copies en bronze 
de statues célèbres et qu’on en avait fait deux de l'original mystérieux, l’un pour la 
Campanie, qui était la mieux réussie, l’autre 
pour l’obscure Périnthe. Cela est parfaitement 
admissible. 

Une autre tête féminine de bronze, mutilée, 
mais de même style, à passé de la collection 
Tyskiewicz au Musée de Boston ; le Louvre 
possède, dans la salle du Manège, un moulage 
d’origine inconnue d’après un bronze de la 
même série, dont on attribuerait volontiers l’ori- 
ginal à la même main. Mais de quelle main 
s'agit-il ? A l’aspect de ces yeux trop ouverts 
pour notre goût, de cette bouche trop grande 
et trop voisine du nez, j'hésite à chercher l’in- 
venteur parmi les artistes du 1v° siècle et je 
songe plus volontiers à la fin du v°, à l’école 
de Polyclète. I] y a la, ce me semble, d’incon- 
testables caractères archaïques et argiens. Pour 
faire saisir la différence qui sépare cette tête des 
beaux produits de l’art attique du 1v° siècle, je 
reproduis, au lieu d'exemples déjà connus, une 
admirable tête inédite de marbre qui était à 
Londres, avant la guerre, dans la collection de 
M. Shannon ; feu Arthur Mahler m’en avait envoyé une photographie. Voilà bien 
le style du 1v° siècle — peut-être celui d’Euphranor — avec ces yeux modérément 
ouverts, cette bouche encore énergique, mais fine et sinueuse, cette expression d’où 
la méditation n’est pas absente. I] suffit d’un coup d’œil sur la tête de Périnthe et 
sur celle-là pour se convaincre qu’elles n’appartiennent pas à la même école, ni, 
suivant toute probabilité, à la même époque. Si je fais une réserve à cet égard, c’est 
que les tendances anciennes se sont parfois prolongées, par une sorte d’archaisme 
inconscient, sous l'influence des leçons apprises et de l’éducation reçue, fait dont 
les exemples ne manquent pas dans la peinture italienne et flamande du xvi’ siècle 
et qui a dû se produire aussi dans l’antiquité. 


TÊTE EN BRONZE D’ARTEMIS 


DECOUVERTE A PERINTHE 


(Collection Stamoulis, Athénes.) 
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* 
* x 


; de 
pue DR Same re anse, en fait de marbres portant 

g raxitéle, c’est encore à M. P. Bienkowski que nous le 
devons". Peu de morceaux de sculpture attique sont supérieurs à la tête, incontesta- 
blement originale, qui trouvée, dit-on, à Sicyone, a passé au Musée Czartoryski à 
Cracovie. C’est une tête d’éphébe, assez semblable à celles de l’Hermés d'Olympie 
et de l’éphèbe praxitélien du Musée Britannique. Malgré les mutilations qu’elle a 


TETE EN MARBRE D’ARTEMIS TETE EN MARBRE D’EPHEBE 


(Collection Shannon, Londres.) (Musée de Cracovie.) 


subies, elle exhale un charme que je qualifierais volontiers de parfum. On a voulu 
l’attribuer à Euphranor, maitre intermédiaire entre Scopas et Praxitèle, dont nous 
savons encore, à la vérité, très peu de chose?. Contentons-nous, pour ne pas forcer la 
note, de parler de l'atelier de Praxitéle, sans oublier qu’il eut des fils qui conti- 
nuérent son art et de très nombreux imitateurs qui l’affadirent. Mais peut-on 
vraiment, devant ce chef-d’ceuvre de sfumato sculptural, où le modelé reste si ferme, 
évoquer le souvenir d’une téte comme celle du Musée de Boston, autrefois dans la 


1. Mémoires de la Société historique de Cracovie, t. X, pl. 4 (texte en polonais). 
2. Marg. Bieber, Jahrbuch des Instituts, 1910, p. 159, 
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collection Warren, où le style praxitélien paraît déjà dans l'éloignement et comme 
enveloppé d’un nuage de gaze, in nebuld lintea' ? 

C’est dans une série de grandes têtes décoratives en terre cuite, découvertes à 
Arezzo au cours de travaux près des murs de l’ancienne ville, que s'affirme le plus 
nettement — je parle de trouvailles récentes — l’influence du style pathétique de 
Scopas, ancêtre de l’art de Pergame et de celui de Rhodes auxquels nous devons 
les têtes de géants vaincus de la grande frise pergaménienne à Berlin, celles de 
l'Alexandre mourant et du Laocoon. Que ne puis-je reproduire toutes les belles 
têtes expressives que nous ont rendues les fouilles d’Arezzo”! Il doit me suflire 


TÊTE EN TERRE CUITE DE NIOBÉ 


DÉCOUVERTE À AREZZO 


? - A ® . . 
d'en faire connaître une, haute de 0"18, qui compte parmi les images les plus 
saisissantes de la douleur. S'agit-il de Niobé ? Peut-être, et le bonnet phrygien qui 
couvre la tête conviendrait assez à la fille de Tantale. Mais on peut songer à d’autres 

Due de la Fable et, en vérité, le nom importe peu. Ce qui nous intéresse ici, 
c’est le rendu, sans inutile emphase, d’un sentiment intense et vraiment tragique. 
Parmi les scul i i i i 

ire ptures en terre cuite qui nous sont parvenues, celle-ci constitue- 
rait, à cet égard, une exception unique si la tête virile de la collection Fortnum, 

DE tad , ER Hu 
aujourd’hui au Musée d'Oxford, ne fournissait — scopasienne elle aussi — le 
parallèle désiré *. 


fs Gazette, 1910, I, p. 87; Bulle, Der schéne Mensch, pl. 257. 
2. Nolizie degli Scavi, 1920, p. 204. \ 
3. Gazette, 1887, [, p. 341. 
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La Cyrénaïque, explorée par les Italiens, se révèle de plus en plus comme un 
magasin de marbres et de mosaiques, 
enfouis, non pas profondément, mais 
presque au ras du sol. Parmi les sculp- 
tures exhumées depuis peu, il n’y a pas 
moins de trois exemplaires du groupe 
des trois Graces ‘, le seul motif créé par 
Part antique qui n’ait cessé d’inspirer 
les artistes de la Renaissance et ceux 
des temps modernes. Aucun de ces 
nouveaux groupes n’est un chef-d'œu- 
vre, mais l’un d’eux offre ce grand inté- 
rét d’être jusqu’à présent le seul où les 
trois tétes soient intégralement conser- 
vées. Un autre, de plus petite dimen- 
sion, a cela de particulier que la Grâce 
de gauche, comme le montre notre gra- 
vure, présente une silhouette presque 
identique à celle de la célèbre Aphro- 
dite de Cyrène qui a été transportée au 
Musée des Thermes à Rome. Que con- 
clure de là, sinon qu’il y a eu imita- 


GROUPE EN MARBRE DES TROIS GRACES 


DÉCOUVERT A CYRENE 
tion? Pausanias déclare ignorer qui a 


créé le groupe des trois Graces nues; autant dire qu’il n’est dû ni à un sculpteur 
grec, ni à un sculpteur 
asiatique, que le Périégète 
n'aurait guère pu ignorer. 
Il est le produit de l’art 
cyrénéen vers l’an 300 
avant notre ère, alors que 
Cyrène, déjà qualifiée de 
Colline des Grâces par les 
poètes, a eu besoin d’une 
grande image cultuelle 
pour leur sanctuaire nou- 
veau ou renouvelé, à la 


place des Grâces vêtues de 


< UPE DES TROIS GRÂCES - 
PARTIE SUPERIEURE DU GRO : ancien style. ee groupe, 
DEGOUVERT A CYRENE 


1. Deux aux thermes de Cyréne, un troisième au temple d’Isis sur l’Acropole (Journ. 
of Hellenic Studies, 1921, XLI, p. 233 ; art. de G. Bagnani). 
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inspiré, comme nous l'avons vu, d’une admirable image d’Aphrodite et aussi de 
l’ Aphrodite cnidienne de Praxitèle, ne pouvait, étant de marbre, subir le mes 
mais seulement être copié par à peu près ; d’où les notables différences que présentent 
les répliques du groupe des trois Grâces, si répandues dans le monde antique non 
seulement par la sculpture en ronde-bosse, mais par le relief, la peinture, la glyp- 
tique, la toreutique, la céramique, la mosaïque. On a prétendu et l’on prétend neue 
que l'original devait être une peinture, mais on n’en fournit pas l'ombre fens 
preuve; c’est une vieille erreur qui ne devrait plus être répétée. Le seul fait qu'il 
existe tant de copies ou d’imitations en marbre, mais qu'il n’y en ait aucune en 
bronze, suflit à prouver que loriginal était en marbre. Si un peintre en avait donné 
l'idée, pourquoi les bron- 
ziers n’en auraient-ils pas 
tiré parti? Mais j’ai dé- 
montré que les bronziers 
n’ont pas copié les figures 
de marbre, alors que les 
marbriers, à l’époque ro- 
maine, se sont très souvent 
servis, par l'entremise de 
moulages, des œuvres 
créées par les bronziers. 


Avec ce groupe, nous 
sommes déjà dans la 
sphère de l’art hellénisti- 
que que l’on qualifie aussi 
d’alexandrin. Peut-être 


STATUE D’APHRODITE 


ET DEUXIEME GROUPE DES TROIS GRAGES 
DECOUVERTS A CYRÈNE fait-on la part trop gran: 

de à ce centre d’art et 

de science que fut Alexandrie, aux dépens de la Syrie et en particulier d’Antioche, 
porte ouverte sur la Mésopotamie et sur la Perse, dont les influences ne peuvent 
être contestées'. Mais l’art alexandrin, à prendre ce mot au sens le plus étroit, est 
d’une étonnante variété. Le premier, il s'intéresse aux types ethnographiques et aux 
types de la rue, il les saisit d’un œil aigu et s’en amuse”. J’en donne un nouveau 
témoignage en publiant ce joli négrillon en pierre verdâtre, réplique d’une figure 
moins bien conservée en pierre noire* ; c'est un petit esclave à qui son maitre inflige 


1. Voir Spano, Accad. Pontaniana, mai-juin, 1922 ; Rev. archéol., 1923, I, p. 367. 

2. Expressions de Perdrizet, Bronzes grecs d'Egypte, 1911, p. xin. 

oF Le négrillon en pierre noire, autrefois chez Hoffmann, a passé depuis (1885) dans la 
collection La Redorte à Paris. La statuette publiée ici était à Rome et m'a été commu- 
niquée en 1923 par M. L. Pollak. 
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ou va infliger une correction. Mais, à côté de statuettes de genre, de caricatures, 
de grotesques plus ou moins difformes, les Alexandrins avaient conservé le gout des 
beaux modèles grecs. Cela est particulièrement sensible dans leurs terres cuites, 
toutes semblables à celles de Tanagra, dont quelques spécimens admirables ont 
été publiés par M. Breccia'. D’autres ateliers, travaillant pour un public plus 
grossier, ont produit en masse ces terres cuites du Fayoum, d’un style souvent 
misérable, d’après lesquelles on juge souvent et sans justice le gout des Alexandrins?. 


Elles semblent du reste appartenir presque toutes à une époque postérieure, aux 
temps romains. 


Une des industries les plus florissantes CRUE 
à Alexandrie et qui le resta jusqu’à la fin 
de l’Empire est celle de la verrerie. Non 
seulement on y fabriqua des verres de 
couleur des plus belles nuances, à l'imi- 
tation des pierres précieuses, mais on 
donna là les premiers exemples de pein-  ! 
tures sur verre, rehaussées par un emploi 
merveilleusement habile de la dorure et 
de l’argenture. C’est à Alexandrie et non 
à Rome qu'est née cette technique dont 
les fameux Vetri dorati des Gatacombes 
ne sont qu'une imitation simplifiée et 
appauvrie, comme l’a fort bien montré le 
savant amateur déjà cité, M. W. de Grü- 
neisen, qui joint à un sens artistique raf- 
finé une connaissance peu ordinaire des 
procédés de fabrication”. Il attribue à 
l’art alexandrin contemporain d’Auguste 


le plus beau portrait sur verre que l’on STATUETTE DE NÉGRILLON 
AUTREFOIS A ROME 


connaisse, celui du Musée d’Arezzo. Cette 
tête pensive, d’un type oriental accusé, se 
détache sur un fonds de verre bleu ; les chairs sont en or, avec traits dessinés 
au pinceau en noir, la draperie en argent, avec teinte violette ; le tout est protégé 
par une feuille de verre soudée à celle qui porte la peinture. On n’a conservé qu'un 
petit nombre de spécimens de cet art délicat ; il fut un temps où on ne voulait 
pas les croire antiques; aujourd’hui le doute n’est plus permis, mais, comme ils 
sont très rares, la chronologie n’en peut encore être établie que sur des indices 


insuffisants. 


1. Breccia, Alexandrea, p. 256 et gravure en couleurs sur la couverture. | 

9. Sur les terres cuites de Fayoum, voir le récent article de M. Deonna, Rev. archéol., 
1924, I, p. 80 et suiv. 

3. Rivista d’arte, 1917-1918, n. 1 et 2. 
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Je voudrais maintenant dire quelques mots de deux bas-reliefs d’époque 
hellénistique, provenant l’un de Délos, l’autre d’Ephése ; tous les deux ont quelque 
chose à nous apprendre. 

A l'Est du Cynthe, les fouilles françaises de 1920, dirigées par M. R. Demangel, 


ont fait reparaître les fondements d’un petit sanctuaire où les fragments de reliefs 
votifs étaient nombreux. L'un d’eux, heureusement, 


est presque intact'. On y voit la déesse Artémis- 
Ilithye, appuyée sur une énorme torche, à laquelle 
un jeune couple vient sacrifier une chèvre qu’un petit 
serviteur amène à l'autel. Auprès du père et de la 
mère sont trois enfants, traités dans le goût alexan- 
drin, qui sont bien les puéti les plus amusants qu’on 
puisse voir. Cette partie de la scène est une véri- 
table nouveauté. La déesse [lithye, protectrice des 
couches et de l’enfance, avait été amenée à Délos, 
disait-on, par les vierges hyperboréennes, pour aider 
à la délivrance de Latone, mère d’Apollon et d’Arté- 
mis ; après la naissance de cette dernière elle lui céda 
ses fonctions ou plutôt s’identifia avec elle. Cette 
découverte du sanctuaire d’Artémis-Ilithye, dans une 
partie encore inexplorée de la petite île, montre 
l'intérêt qu'offre pour la science le déblaiement com- 
plet et systématique de Délos. 

Le second bas-relief avait été vu à Éphèse par 
Poujoulat d’abord, puis par Le Bas et son dessina- 
teur Eugène Landron en 1843 ; le dessin très soigné 
STATUETTE EN TERRE eurre de Landron était déjà gravé quand l’œuvre de Le Bas 

Wn Re Ou ae E fut interrompue par sa mort. On sait que Wadding- 


DÉCOUVERTE A ALEXANDRIE On la reprit et la compléta, mais seulement au point 

de vue épigraphique ; les planches, publiées les unes 
sans commentaire, les autres restées inédites à la maison Didot, étaient un tourment 
pour les bibliothécaires. Je les publiai toutes avec un texte en 1888 2, m’efforcant 
d’établir, quand il s’agissait de sculptures, où étaient passés les originaux. Pour celle 
qui portait le n° 141 et reproduisait le bas-relief d’Ephése, je ne découvris aucune 
information, et ceux qui s’en sont occupés depuis n’en ont pas su davantage. Quelle 
fut donc ma surprise, en 1923, lorsque, entrant par hasard au Musée de Louviers, 
j'y reconnus le bas-relief perdu, qui avait été légué à ce Musée par le baron Pichon? 


1. Bulletin de Correspondance hellénique, 1922, t. XLVI, pl. XI,.p. 58. 
2. Le Bas, Voyage archéologique en Gréce et en Asie-Mineure (1842-1844), nouvelle 
édition avec un commentaire des planches par S. Reinach, Paris, Didot, 1888. 
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Je dois à l’aimable conservateur de cette collection, M. Hébert, la photographie que 
Je publie ici. Au point de vue de l’art, c’est un travail soigné, inspiré de la série 
connue des banquets funéraires : au point de vue archéologique et religieux, c’est 
encore, avouons-le, une énigme. Une femme est assise sur un lit sous lequel est 
un petit chien familier et au-dessus duquel est suspendu un voile; devant elle, une 
jeune fille lève la main avec un geste d’adoration. Plus À droite, on voit une table 
avec des offrandes et un arbre aulour duquel s’enroule un serpent; la croix 
gravée sur le fond est naturellement une addition postérieure. A gauche, s’appro- 
chant de la femme assise, une jeune fille, qui semble pourvue d’ailes de papillon (?) 
apporte une couronne; a gauche, deux jeunes filles causant au pied du lit et un 
second arbre avec un serpent. L'inscription nous apprend que la défunte s’appelait 


EX-VOTO A ARTEMIS 


DÉCOUVERT A DÉLOS 


Bassa‘ el qu’elle était vierge; d’autres noms de femmes sont gravés auprès du sien. 
Tout cela est plus facile à décrire qu’à expliquer. Les bas-reliefs funéraires sont 
presque toujours obscurs pour nous ; celui-ci est d’une interprétation particuliè- 
rement malaisée. Raison de plus pour nous réjouir qu’un monument de cette 
importance ait été retrouvé dans un Musée français très accessible, à une petite 


distance de Paris. 


La répartition des petits bronzes d'époque gréco-romaine est fort capricieuse et 
nous n’en connaissons pas la raison. Très nombreux dans l'Est de la Gaule, en 


: 7 , : , 
1. Nom romain. Ephèse devint une ville romaine en l’an 129 av. J.-C. 


LD 
= 
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Suisse, sur le Rhin et le Danube, ils sont relativement rares et même très rares en 
Asie Mineure, dans l'Afrique du Nord (l'Égypte exceptée) et en Italie même au 
sud de Naples. En général, là où les statues de marbre sont abondantes, le bronze 
est rare, et vice versa. La seule Bourgogne a donné, je crois, plus de statuettes en 
bronze que la Tripolitaine, la Tunisie, l'Algérie et le Maroc ensemble. Je pose la 
question, mais n’ait pas de solution à proposer. 

Une des régions qui en a fourni le plus est la Bulgarie‘. La grande majorité de 
ces figurines est grossière, comparables à ce qu'il y a de plus banal dans l'art 
gallo-romain ; mais du sein de ce peuple de statuettes médiocres surgissent quelques 
chefs-d’ceuvre, orgueil du 
Musée de Sofia. Ces figuri- 
nes de prix sont-elles le pro- 
duit d’un atelier local qui 
travaillait pour l’aristocra- 


rene : : os 


tie du pays? Faut-il y voir 
des objets de luxe importés 
de Campanie ou de Grèce ? 
Nous n’en savons rien. Mais 
l'ignorance où nous sommes 
encore de leur provenance 
ultime ne nuit pas au plaisir 
que nous éprouvons à les 
regarder. 

Voici un Apollon décou- 
vert à Stara-Zagora dans les 
ruines d’un ancien édifice ; 
nous donnons deux vues de 
l’ensemble de ce chef- 
d'œuvre et deux de sa tête 
(haut. 0"505)?. La dési- 

STATUETTE EN BRONZE D’APOLLON gnation est indubitable, suf- 

(Musée de Sofia.) fisamment justifiée par la 

disposition de la chevelure. 

Le bras gauche a été réparé dès l’antiquité. Que tenait-il? Et faut-il croire, avec 
l'éditeur, que le bras droit s’appuyat sur un support? Cela me semble impossible ; 
j'aime mieux m'imaginer qu’il tenait un plectre et que le bras gauche tenait une 
cithare, Le type général suggère un original du cercle de Praxitèle, comme le Satyre 
versant ; la tête offre quelque analogie avec celle de l’Apollon sauroctone du Louvre. 
Mais ce ne sont là que des approximations. A en croire M. Filow, le travail de la 
chevelure prouverait que l'original était en marbre ; avant d’admettre cela, je demande 


1. Catalogue par M. Seure dans la Rev. archéol., 1922, I, p- 69 et suiv. 
2. Bulletin de Institut d'archéologie bulgare, 1922, pl. I (article de B: Filow). 
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; à 
qu'on me cite un seul exemple d’un bronze antique reproduisant un marbre: il n'y 
en à pas. 

S'il fallait por j € } j irais, à 
Ho ter un jugement sur l’époque de la fonte, je la croirais, à cause 
des yeux cr : j'a] al ] i i 

sy | eusés, du temps d’Auguste et j ajouterais que j’attribue cette petite mer- 
veille 4 un atelier campanien. 

e bap | 3: A ss rae , 

+ NES bronze dont J emprunte l’image au même recueil? a été découvert en 
j : | 

ee près de famboli, avec beaucoup d’autres figurines que j’ignore et les restes de 
aS chars d’apparat d’époque romaine. Comme ces figurines, celle-ci servait 
d ornement a un char, ce dont témoigne une tige de fer qui traverse le corps ; 
mae cela ne veut pas dire que la statuette ne soit pas antérieure au dernier emploi 
qu'on en a fait. L’attitude et les proportions très élancées de cet Apollon (haut. 025) 
sont tout à fait exceptionnelles dans la sculpture; mais M. Filow a été heureusement 


TETE DE LA STATUETTE EN BRONZE D’ APOLLON 
(Musée de Sofia.) 


inspiré en rééditant, 4 ce propos, une belle monnaie d’Antigone Gonatas, roi de 
Macédoine, frappée vers 250 avant notre ère, où le même Apollon est assis sur la 
proue d’un navire. Par la même occasion, il a rappelé qu’une monnaie d’un autre 
roi macédonien, Démétrius Poliorcète, montre une Victoire très semblable à celle de 
Samothrace, sonnant de la trompette sur une proue de galére*. Il va jusqu'à sup- 
poser — et cela ne me parait pas vraisemblable — qu'il peut y avoir quelque 
rapport entre notre Niké et l'original de Apollon de lamboli. Pour cela, comme 


1. Voir Rev. archéol., 1922, If, p. 337; 1924, I, p. 227. 

>. Bulletin de l'Institut d’archéologie bulgare, 1922, pl. UI. 

3. M. Studniczka vient de reproduire dans le Jahrbuch (1924, p. 125), d’après la 
Gazette de février 1891, la restitution de la Victoire de Samothrace due à MM. Cordon- 
nier et Falize, en ajoutant qu'elle est préférable à celle de Zumbusch et qu'elle a été 
injustement négligée. Dans ce modèle, la main droite tient une couronne, et non une 
trompette, comme sur la monnaie de Démétrius. 
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notre Niké est un original concu et exécuté en marbre et comme Apollon de 
Iamboli est en bronze, il faudrait croire que le bronze est la copie d’une statue 
colossale de marbre, ce qui, comme nous l’avons déjà dit, est inadmissible. Mais 
que l’Apollon de [amboli et celui de la monnaie d’Antigone dérivent d’un original 
commun, c’est ce qu'il ne paraît pas possible de contester. Ceci me donne une fois 
de plus l’occasion d’insister sur l'intérêt qu’il y aurait à publier un répertoire des 
statues antiques d'après les monnaies ; il est singulier que l’on néglige encore, malgré 
quelques essais partiels, de mettre ce 
trésor de belles attitudes et de beaux 
contours à la disposition des historiens 
de l’art. Le fait que les monétaires 
ont imité très librement, qu'il existe 
des imitations très divergentes, ne fait 
pas sérieusement difficulté ; en dehors 
de quelques copies presque mécani- 
ques d’après des bronzes, lout notre 
répertoire de statues ne se compose- 
t-il pas de copies libres et comme 
variées à plaisir dans leurs attributs, 
souvent même dans leurs gestes ? Ce 
sera l’œuvre des archéologues de déga- 
ger les originaux de ces paraphrases 
et il est certain que l’étude des petits 
bronzes les y aidera. 


Il ne me reste guère de place pour 
parler des sculptures proprement 
romaines, dont le contingent ne laisse 
pas d’être considérable. Obligé de 
choisir, je reproduis un buste intéres- 
sant conservé au château de Posen, 
d’après la publication qu’en a faite 
l’archéologue déjà plusieurs fois nommé, M. P. Bienkowski'. La coiflure, avec touffe 
de cheveux surplombant le front, comparée à celles des bustes d’Octavie et de 
Livie au Louvre’, ne permet pas de douter que ce soit une dame de l'entourage 
d’Auguste, sculptée avec la froideur correcte et quelque peu métallique qui carac- 
térise l’art romain du premier siècle. L’embarras commence quand il faut lui trouver 
un nom, car les monnaies où sont figurées les princesses de la famille impériale, 


STATUETTE EN BRONZE D’ APOLLON 


(Musée de Sofia.) 


1. Busles impériaux romains du chäteau de Posen, Poznan (Posen), 1923, pl. I. 


2. Hekler, Roman portraits, p. 207. 


~ 
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Octavie, Julie, Antonie, sont toutes assez médiocres'. Pourtant, si l’on procède par 
exclusion, on se trouve amené à opter pour Julie, intéressante personne, de 
moralité plutôt douteuse, dont Beulé a parlé autrefois avec éloquence. Fille 
d’Auguste et de Scribonie, que l’empereur répudia, elle épousa, en l’an 25 avant 
notre ère, son cousin Marcellus, fils d'Octavie, qui mourut jeune, puis M. Vipsanius 
Agrippa et enfin Tiberius Nero, le futur Tibère. Cette dernière union fut malheu- 
reuse et Auguste ne tarda pas à s’apercevoir — Livie l’y aidant — que Julie se 
conduisait fort mal; il l’exila et ne lui légua pas un sesterce. Elle mourut dans 
l’abandon en l’an 14 de notre ère, enfant unique d’un maitre du monde et femme 
d’un autre. Nous savons par Macrobe, qui répète plusieurs de ses bons mots, qu’elle 
avait beaucoup d'esprit; si le portrait de Posen la représente, il ne contredit pas 


PORTRAIT PRESUME DE JULIE, FILLE D’AUGUSTE 


(Chäleau de Poznan, Posen.) 


cute Ce Ce ; 

Macrobe. Qui sait si elle ne fut pas la victime d'une impératrice jalouse, d’un 
: 2 | 

empereur maussade et des mauvaises langues de l'opposition de son temps : 


* 
* * 


Je termine par un sarcophage, admirablement conservé, qui a de 
5 è 1 ilina (station de Tor 
découvert dans un faubourg de Rome, à gauche de la via Casilina ( 
Pignattara)?. Le sujet n'est pas nouveau; on connait des sarcophages analogues an 
; eT CLT se aes 
Campo Santo de Pise, dans les collections Giustiniani et Aldobrandi”. Mais il n’en 


1. Bernoulli, Rémische Ikonographie, t. Il, p. 110. ‘ 4 ae 

2. Notizie degli Scavi, 1922, p- 139- Long., 2™42. Ce sarcophage est au Musée 
national des Thermes. . ‘ ee, 

3. Voir mon Répertoire des reliefs, t. LIL, p. 197, 258, 302. 
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est pas un où les figures de Centaures marins, de Neréides ct d’Amours soient à ce 
point intactes. Tout ce monde heureux et folâtre s’achemine, à travers les flots 
peuplés de dauphins, aux sons de la lyre et de la flûte, vers les îles des Bienheureux ; 
telle est du moins l’explication que la mode renouvelée du symbolisme offre des 
reliefs de ce genre’. J’avoue qu’il me reste quelques doutes. Les épitaphes latines en 
vers parlent souvent de l’empire de Proserpine, mais je n’y vois ni Tritons, ni 
Centaures, ni Néréides. Si ces croyances étaient secrètes, pourquoi en étalait-on les 
images sur des sarcophages fabriqués d’avance et par séries? La question est 
d’ailleurs délicate, car il est difficile de contester le caractére symbolique et escha- 
tologique de certaines scènes bachiques et démétériennes sur les sarcophages ; mais 
de là à nier que des reliefs mythologiques puissent être de simples décorations du 
temple du mort, il me semble vraiment qu'il y a loin. Le cas est tout différent 
pour les sarcophages chrétiens, où le choix des sujets bibliques est toujours dicté 
par le symbolisme. C’est que le christianisme avait des Écritures saintes et un 
dogme; le paganisme n’en avait pas. 


S. REINACH 


1. Cette exégèse symbolique des sarcophages est fort ancienne ; cf. O. Müller, Archaeo- 
logie, éd. Welcker, p. 641 et surtout Gerhard, Beschreibung Roms, 1. I, 1830, p. 319. 


CENTAURES ET NÉRÉIDES 


SARCOPHAGE DÉCOUVERT A ROME 


(Musée National, Rome ) 
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Panorsky-Saxt. — Dürers Melencolia I, Leip- 
zig, 1923, in-8 de 160 pp. et 35 pl. hors 
texte. 


Oici une très intéressante étude de la cé- 
lèbre gravure de Durer, la Mélancolie, de 
ses sources, de ses variantes, de sa signi- 

fication. Après tous les travaux sur Durer de 
Thausing, Ephrussi, Knackfuss, Springer, We- 
ber et MM. Hamel, Marguillier, Wolfflin, Réau, 
Giehlow et Warburg, ce travail essaie de résoudre 
non sans une grande ingéniosité les problèmes 
que soulève cette estampe. Différentes interpré- 
tations ont déja été données pour expliquer son 
sens mystérieux. Les uns y ont vu l'inquiétude 


PAR ALBERT DURER 


LA MELANCOLIE, 


de la raison qui, comme dans le Faust de Goethe, 
doit se résigner à avouer son impuissance à tout 
connaître. D’autres, s'inspirant des écrits théori- 
ques de l'artiste, ont regardé cette figure comme 
une allégorie de l’apathie intellectuelle, prove- 
nant de la fatigue de la pensée, du travail céré- 
bral. D’autres ont cru trouver là un symbole de 
la faillite de la science. , 

L’explication qui est proposée aujourd hui 


renouvelle une des interprétations déjà émises. 
Tous les attributs entourant la femme ailée re- 
présentée dans cette pièce se rapporteraient, à 
l'influence de la planète Saturne, qui produit le 
tempérament mélancolique. Les différents sym- 
boles dont est environnée la femme pensive dé- 
montreraient le sens astrologique de cette 
estampe. Ces théories sur l'action des planètes 
dont l’origine se trouve chez Aristote et chez les 
médecins du moyen âge ne prennent une réelle 
consistance qu'à l’époque de la Renaissance, chez 
Pétrarque et surtout Marsile Ficin. Comme ce 
dernier était mort quinze ans avant la publica- 
tion de la Mélancolie et que sa Correspondance 
et ses trois livres De vita triplici, contenant l’es- 
sence de la croyance en l'influence déprimante 
de Saturne, ont eu un grand succès, Durer a pu 
ne pas les ignorer. Ce qui est sûr, c’est que 
dans la Mélancolie apparaissent des motifs tradi- 
tionnels destinés à figurer une notion astrolo- 
gique très répandue. On y trouve les trois 
remèdes généralement préconisés contre la dis- 
position aux humeurs noires, curatifs comme le 
clystère légèrement indiqué dans le bas à droite, 
thérapeutiques comme le feuillage autour de la 
tête, magiques, tels que le cadran avec des 
chiffres inintelligibles. La clé, symbole de la 
puissance, et la bourse, symbole de la richesse, 
qui sont suspendues à la robe de la femme, 
marqueraient les attributs de la souveraineté de 
Saturne. C’est de la même conception que pro- 
céderait l'usage adopté de montrer la tête 
appuyée sur le bras et de représenter la mer sous 
un aspect sombre, le ciel éclairé par une comète 
et un arc-en-ciel, avec une chauve-souris. La 
plupart des détails symboliques seraient des 
attributs de Saturne. Les outils d’architecte ou de 
travailleur du bois ou de la pierre, la règle, les 
clous, la scie, le rabot, la boule, le marteau, les 
tenailles auraient pu être inspirés à Durer pen- 
dant son voyage en Italie, par les fresques de 
Salone à Padoue où sont peints les enfants de 
Saturne. Le compas, placé dans la main de la 
femme ailée, est aussi particulier à la planète 
Saturne, car elle forme des géomètres. L’écri- 
toire, le polyèdre seraient également des em- 
blèmes géométriques. D’autres accessoires comme 
la balance, l'horloge de sable serviraient à com- 
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pléter ces notions de mesure, de nombre et de 
poids qu'il s’agissait de montrer. Mais l’idée du 
tempérament mélancolique, dû à Saturne, do- 
mine toute la composition. La cloche ne serait 
qu’un moyen de combattre la mélancolie ; les 
images du chien et de l'enfant penseur, tenant 
un sextant, qui rappelle certains « putti » de 
Mantegna seraient des créatures mélancoliques, 
destinées à mettre en relief le thème de l’in- 
fluence de la planète. Vue ainsi à la lumière de 
Saturne, l’estampe de Durer prend une signifi- 
cation nouvelle, subtile, et peut-étre assez juste. 


ANDRE BLUM 


Adolphe Dreuponné. — Les Monnaies françaises, 
ou l’histoire de France par les monnaies. 
Paris, Payot, 1923. In-16, 153 p., fig. 


e petit traité vient combler une lacune et 
mérite d’étre accueilli avec d’autant plus 
de faveur que son auteur était, sans con- 

tredit, à ’heure présente, l’érudit le mieux qua- 
lifié pour l'écrire. Voici, en effet, bientôt vingt 
ans que M. Adolphe Dieudonné s’est spécialisé au 
Cabinet des Médailles dans l’étude des monnaies 
françaises. La publication de son Manuel de numis- 
matique française en collaboration avec M. A. Blan- 
chet, de ses deux volumes de Mélanges numisma- 
tiques et de son Calaloque des Monnaies françaises 
à la Bibliothèque nationale atteste l'érudition 
minutieuse et étendue de l’auteur du présent 
ouvrage. Mais cette érudition n’est pas exclusive 
de l'esprit de synthèse et nous devons admirer 
chez M. A. D. l'effort de généralisation qui lui a 
permis de nous retracer, en 142 pages, l’évolu- 
tion de notre monnaie depuis le statére de Ver- 
cingétorix jusqu'aux jetons d'aluminium de 1924. 

Le sous-titre, que M. A. D. a donné à son 
livre : l’Histoire de France par les monnaies indique 
assez dans quel esprit il l’a conçu. En effet, le 
côté artistique du sujet n’a retenu qu’'occasion- 
nellement son attention, mais son goût de numis- 
mate se trahit en maints passages, notamment 
en la page où parlant des progrès techniques 
réalisés au xvi° dans la frappe des monnaies, il 
déplore le fossé qui va « se creuser entre l'artiste et 
l'artisan, entre la pensée venue de haut et la 
réalisation confiée à l’ouvrier conducteur d’une 
mécanique. » 

Au reste, avec le teston, qui nous offre l'effigie 
du souverain, apparaît, dans l’histoire de la mon- 
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naie, un élément esthétique d’une importance 
incontestable et nous verrons, sous chaque règne, 
le soin de reproduire les traits de nos rois ou de 
nos empereurs confié aux médailleurs les plus 
éminents. 

C'est ainsi que M. A. D., sans l'avoir voulu 
expressément, apporte à l’histoire de l’art une 


précieuse contribution. 
AAUTS 


Ministère de l’Instruction publique et des Beaux- 
Arts. Pour connaître les musées nationaux. 
In-18, 40 p. (achevé d'imprimer 1925). 


ette petite brochure, qu'on m'envoie pour 
«compte rendu », pourra rendre des ser- 
vices, notamment par les indications pré- 
cises concernant les cours et conférences qui se 
rattachent aux musées nationaux; mais il ya 
des lacunes singulières. Ainsi on ne nous dit pas 
— renseignement essentiel pour empêcher les 
étrangers de se « casser le nez » devant des portes 
closes — queiles sections du musée du Louvre 
sont ouvertes quels jours et à quelles heures. Le 
livret énumère les catalogues officiels (p. 20) et 
des publications diverses (p. 25), mais ni sous 
l’une ni sous l’autre rubrique on ne trouve men- 
tionnés l'important catalogue scientifique des 
écoles italiennes par S. de Ricci, ni le volume 
sur la collection Schlichting par Migeon, Guif- 
rey, et Brière, ni... beaucoup d’autres. 


T. R: 


Musée du Louvre. Les dessins de Michel-Ange 
par Louis Demonts. Editions Albert Morancé. 
In-8, 16 p., 15 planches. 


e Louvre est assez pauvre en dessins de 
Michel-Ange. Et encore, parmi les 15 des- 
sins ici reproduits, il n’y en a que 10 
de sûrement authentiques (même la tête de sa- 
tyre, n° 2, serait, d'après Berenson, une œuvre 
d'école). Cependant, indépendamment de leur 
beauté, comme ils s'échelonnent sur une longue 
durée (1492-1536), ils permettent de suivre 
assez bien l’évolution de la manière du maitre. 
L’échelle des reproductions est variable (en 
général 2/3), l'exécution excellente. Les notices 
substantielles de M. Demonts donnent toutes les 
indications historiques et bibliographiques néces-- 
saires. ‘ 
TR 


CHARTRES. 


IMPRIMERIE DURAND, 


Le Gérant: Cu. Perit. 


RUE FULBERT. 


RENOMMÉE 


- ? - 
TYMPAN D’ UNE ARCADE DU CHATEAU ROYAL DE STOCKHOLM 


JACQUES-PHILIPPE BOUCHARDON 
SCULPTEUR DU ROI DE SUEDE 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE |) 


arm les autres ouvrages d’une authenticité à peu près certaine, exécutés 
par le maître pour la décoration du château royal, il ne nous reste plus 
maintenant à étudier que deux séries de sculptures en ronde bosse, 
comprenant chacune quatre groupes. L'une d’elles était destinée à la galerie 
dite de Charles XI, à l'étage supérieur, et l’autre à la façade Sud. La pre- 
mière consiste en quatre groupes d’enlévements, suivant le motif cher aux 
sculpteurs du xvn et du xvru‘ siècle. 
En aucun pays plus qu’en France, ce genre de motifs n’a été l’objet d’une 
prédilection marquée ; nombreuses sont les œuvres de cet ordre qui ont dis- 
paru, et notamment le groupe certainement très mouvementé de Puget, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1925, t. I, p. 95 et 145. 
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représentant l'Enlèvement d'Hélène. On voit encore, à l'entrée des anOIcHS 
jardins réservés des Tuileries, deux groupes en marbre représentant, l’un 
Borée et Orithye de Marsy et Flamen, l’autre Saturne et Cybéle de Regnau- 
din et tout visiteur du pare de Versailles a certainement gardé le souvenir de 
l'Enlèvement de Proserpine de Girardon, qui occupe le centre du magnifique 
Bosquet de la Colonnade. On ne peut qu’admirer le large équilibre de la 
forme de ce groupe, surtout si l’on ignore le prototype de l’œuvre, le groupe 
du même nom, qui est dû au ciseau du Bernin. 

Nicodéme Tessin, qui, 4 tous les points de vue, était de son temps, dési- 
rait également introduire en Suède des groupes d'Ænlèvements. Il y avait 
été incité lors de son voyage à Paris, en 1687. Girardon travaillait, & cette 
époque, à son groupe de Pluton et Proserpine, qui ne fut toutefois achevé 
en marbre qu’en 1699, et Tessin put voir, dans la galerie de l'artiste, plu- 
sieurs modèles de l’œuvre exécutés à des échelles différentes. A son départ, 
il reçut en présent de l’auteur « das kleine modell ungefehr von 7 qv. hoch 
darvon ». Tessin eut également l’occasion de voir et d'admirer les deux Enle- 
vements des Tuileries, qui étaient primitivement destinés à Versailles, et 
reçut un modèle du Saturne et Cybèle. 

Il faut arriver cependant jusqu’à l’époque de Bouchardon, pour voir l’exé- 
cution de ces groupes réalisée en Suède. Ils existent encore, soit sous forme 
de maquettes de cire (Musée National), soit en plâtre’. L’échelle des plâtres 
est d'environ un tiers au-dessus de la grandeur nature, ainsi que cela paraît 
avoir été d'usage (notamment pour les groupes déjà cités des Tuileries). Les 
divergences existant entre ces groupes colossaux et les maquettes en cire 
sont assez insignifiantes pour permettre une description commune. 

Pluton et Proserpine. Derrière Pluton, on voit un amour debout. Le 
groupe est complété par Cerbère, avec ses trois têtes. 

Borée et Orithye. Les masses de nuages caractérisent, comme dieu du vent, 
la figure d'homme nu. Le mythe de Borée avait déjà été traité de la même 
façon, ce que n'ignorait point Nicodème Tessin, par Marsy et Flamen. 

Romulus el Hersilie. Ce groupe peut être considéré comme une synthèse 
de l’Enlèvement des Sabines ; Hersilie était, en effet, dans la légende, la per- 
sonnalité la plus marquante parmi les Sabines, et échut de ce fait en partage 
au roi romain. A en juger par la maquette, elle aurait eu — ce que n’in- 
firme en rien l'examen du plâtre — le visage orienté dans le même sens que 
celui de Romulus. Entre les jambes de Romulus, on voit la louve romaine 
allaitant un enfant nu et couché, et portant sur son dos les deux jumeaux. 


1. Les exemplaires en plâtre, conservés au château royal, sont très abimés; ils furent, 
vers 1830, retirés de la galerie. Ces groupes furent, à la fin du xix° siècle, coulés en 
bronze et occupent actuellement les quatre grandes niches de la façade Sud du château. 


~ 
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Romulus figure donc deux fois dans le même groupe, ce qui n’en augmente 
guère la clarté iconographique. 

Paris et Hélène. L'iconographie du groupe est établie par la galère — 
Paris et Hélène s’enfuirent de Sparte par mer, après avoir chargé leur vais- 
seau des trésors de Ménélas — et par le dieu marin que l'on voit, en relief, 
accroupi à l'avant du vaisseau ; 
d’après la légende, le vieux Né- 
rée serait sorti de la mer pour 
proférer contre les fugitifs une 
prophétique malédiction. 
L’étrave de la galère est ornée 
(sur le plâtre) d'une tête de 
dauphin, avec d'énormes na- 
geoires ; de l'autre côté, un 
hippocampe, et, à l'arrière, un 
Amour agenouillé. 

Comme toute bonne sculp- 
ture de ronde bosse, ces groupes 
peuvent être vus de n'importe 
quel côté, sans qu'on puisse 
dire quel aspect est le plus 
favorable. Il est difficile d’éta- 
blir avec certitude dans quel 
ordre l'artiste avait pensé ran- 
ger ses groupes. Toutefois, les 
dimensions, la distribution res- 
pective des draperies et du nu, 
donnent des indications assez 
précises sur la facon dont il 
convient de grouper ces ceuvres. 
Les deux premiers groupes, L'ENLÈVEMENT DE PROSERPINE 
dont il vient d'être question, (Musée national, Stockholm.) 
représentant des figures 
d'hommes nus, constituent certainement des pendants; il en est de méme 
des deux derniers, dans lesquels les héros sont revétus d’une armure. 

On ne trouve, dans les documents contemporains de Bouchardon, aucune 
indication touchant la part éventuelle qu il aurait prise à l'exécution de ces 
œuvres: cette absence de documents n’a d’ailleurs pas, en soi, une bien 
grande signification, Bouchardon ayant été engagé avec des émoluments 
annuels fixes. L’absence regrettable de la comptabilité des années 1743 et 
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1744 est, à cet égard, particulièrement fâcheuse ; il y a tout lieu de croire, 
en effet, que c'est justement au cours de ces deux années que les groupes 
d’Enlevements ont été exécutés. Il existe toutefois un faisceau de probabilités 
qui plaident en faveur de la paternité artistique de Bouchardon, bien qu’elles 
soient insuffisantes pour l'établir d’une façon indiscutable. = 

Jusqu'à quel point ces œuvres sont-elles vraiment une création originale 
de Bouchardon? La comparaison s'impose tout d'abord à l'esprit avec les 
célèbres Enlèvements du Bernin et de Girardon. Dans ce dernier groupe, 
les bras et les jambes de Proserpine sont dirigés vers Pluton: c’est le con- 
traire qui a lieu dans le groupe de Bouchardon. Celui-ci a manifestement 
cherché le même effet de contraste que le Bernin, de deux ressorts tendus 
en sens différents, et, comme chez ce dernier, le délicieux corps de femme, 
frétillant comme un poisson pour se libérer, est cloué à celui du géant. L'élé- 
gante solution du Bernin a dû certainement, sous forme de reproduction, 
être connue de Bouchardon, et il est difficile de ne pas soupçonner une cer- 
taine influence; d'un autre côté, la physionomie olympienne et le buste de 
Pluton présentent, dans le groupe de Versailles et dans celui de Stockholm, 
de grandes analogies. Jacques-Philippe a dû voir maintes fois le groupe de 
Girardon, et Tessin en avait d’ailleurs rapporté un modèle en Suède (on 
retrouve entièrement, dans l’Orithye de Bouchardon, le mouvement de la 
Proserpine de Girardon). Il existe également entre la belle figure de guerrier 
dans l’Enée et Anchise de Pierre Lepautre, qui se trouve aux Tuileries, et le 
Romulus de Bouchardon, une identité d’allure et de pose telle qu'elle ne peut 
être fortuite. Le groupe de Lepautre, achevé en marbre en 1 716, se rattache, 
à son tour, à une maquette antérieure en cire, due à Girardon que signale 
S. Lami dans son Dictionnaire. Mais en admettant même que Bouchardon 
n'ait pu se soustraire à l'influence de ses prédécesseurs, et notamment à celle 
du Bernin et de Girardon, la valeur artistique de son œuvre ne s’en trouve 
guère amoindrie. Les « emprunts » n'avaient, à cette époque, rien de répré- 
hensible. Et l’on ne peut manquer, malgré les analogies, de remarquer la 
conception primesautière et sûre de ces groupes. Grâce à ces œuvres, une 
tradition franco-italienne centenaire a porté, sur notre terre ingrate, des 
fruits qui sont loin de manquer de maturité. 

A côté des Enlèvements, les Travaux d’Hercule constituent un motif parti- 
culiérement cher aux sculpteurs et aux architectes du xvn‘ siècle ; l'explosion 
de force, qui se manifeste dans ces luttes sauvages, était en effet une source 
inépuisable d’effets du meilleur aloi. 

L'usage consistant à introduire des groupes gigantesques des Travaux 
d'Hercule dans la décoration architecturale n’était cependant pas très répandu. 
Fischer von Erlach en a fait toutefois une application heureuse dans la Hof- 
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burg de Vienne; sur la façade, qui donne sur le Franzens Platz, les deux 
ortails 5 cS 
P sont flanqués de deux énormes groupes en ronde bosse représentant 


les Travaux d’Hercule et exécutés 
au début du xvin' siècle par Lo- 
renzo Matielli. Nicodème Tessin 
avait, lui aussi, l'intention de re- 
courir à des Hercules pour déco- 
rer le chateau de Stockholm; les 
quatre grandes niches de la façade 
Sud (qui renferment actuelle- 
ment les copies en bronze des 
Enlévements de Bouchardon) 
étaient, d'après les dessins pri- 
mitifs, destinées à recevoir Her- 
cule et Uhydre, Hercule et Antée, 
Hercule et Cacus, et Hercule et le 
lion. Il n'est pas sans intérêt de 
signaler que le groupe d'Hercule 
et Antée est, sur le dessin de Tes- 
sin, directement emprunté a Le 
Brun. 

Nous ne possédons plus actuel- 
lement, conservées au Musée Na- 
tional, que les maquettes en cire 
de ces groupes. Elles occupent 
des niches en bois et cire. Leur 
composition diffère cependant, 
d’une façon notable, des croquis 
de Tessin’. 

De même que pour les Enlè- 
vements, la tradition seule nous 
autorise à attribuer à Bouchardon 
les groupes d’Hercule : il semble 
bien cependant que nous puis- 
sions, ici aussi, accueillir son 
témoignage sans risque notable 


HERCULE ET L'HYDRE DE LERNE 


MAQUETTE EN CIRE 
(Musée national, Stockholm.) 


d'erreur. L’hydre et le lion sont du pur Bouchardon, et l'examen de la comp- 


1. Nous reproduisons ici l’une de ces maquettes; deux autres se trouvent reproduites 
dans la Gazette des Beaux-Arts, 1910, t. II, p. 220 et 221. ; 
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tabilité donne à cette hypothèse un appui particulièrement puissant. Nous 
trouvons, en eflet, en 1748, époque où Bouchardon était le seul statuaire 
engagé pour les travaux du château, une commande de plâtre « pour le 
modelage du grand Hercule ». Il s’agit ici, selon toute vraisemblance, d'un 
des groupes d’Hercule dont le modèle en glaise était achevé et façonné ; nous 
ignorons, en revanche, si les trois autres groupes furent jamais modelés à 
l'échelle définitive et coulés en plâtre. Les dimensions des groupes d'Hercule 
étaient colossales ; les niches avaient une hauteur de cinq mètres et demi; 
les figures étaient donc certainement doubles de grandeur nature. 

Encore que la nature du sujet — corps formidablement musclés et mou- 
vements tumultueux — imprime à ces groupes une certaine monotonie, on 
ne peut cependant fermer les yeux sur l'interprétation vigoureuse et expres- 
sive de ces scènes de luttes brutales. Ne semble-t-il pas qu'on entende, dans 
le groupe d’Antée, le craquement des côtes et les rales du vaincu? Il est 
assez curieux de noter, qu'au point de vue iconographique, ce groupe se 
rapproche beaucoup de la composition, signalée plus haut, qui se trouve à la 
Hofburg ; celle-ci est toutefois très inférieure, au point de vue artistique, à 
celle de Bouchardon ; peut-être se rattachent-elles toutes deux à un prototype 
commun. Quelle maîtrise aussi, dans le groupe du lion! L’énorme fauve, à 
l'expression un peu niaise, cherchant à happer la massue comme le ferait 
en jouant un jeune chat, est rendu non sans un certain humour caustique et 
avec un réalisme impressionnant ; il semble qu'on voie s avancer sa patte. On 
pense tout naturellement au fameux lion de Puget dans le groupe de Milon 
de Crotone (qui se trouvait alors à Versailles); même allure dans les efforts 
de la lutte, même emprise de la cuisse de l’adversaire, même mouvement 
de la patte; mais, dans la torsion violente du lion de Crotone et dans son 
expression de rage déchaînée, on trouve bien plus de gravité profonde. Com- 
parée à celle du groupe de Puget, la lutte de l'Hercule de Stockholm paraît 
un jeu d'enfant. 


Comme la plupart des sculpteurs de son époque, Bouchardon gardait la 
même sûreté d'exécution, quel que fût le format. Il est à noter que la légè- 
reté du rococo apparaît plus nettement dans les œuvres de dimensions 
réduites que dans la sculpture colossale, qui affecte volontiers le volume un 
peu compacte et le dynamisme un peu lourd du baroque ; c'est là un fait qui 
ressort nettement de la comparaison entre les maquettes en cire des Ænlève- 
ments et leur exécution colossale en plâtre. Le château de Stockholm, où 
régnait toujours le style pompeux du « baroque carolin ». exigeait une 
ornementation sculpturale de proportions colossales. Il en allait tout autre- 
ment au château de Drottningholm, résidence de la reine Louise-Ulrique, où 
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se ACT les galants amours de l'époque Louis XV. C'est justement pour 
ces délicieux appartements, créés, comme par enchantement, par Harleman 
et Jean-Eric Rehn, vers 1740 et 1750, que Bouchardon exécuta quelques 
œuvres plus menues qui sont, dans leur genre, les meilleures qui aient été 
exécutées en Suéde. , 

Lorsqu en 1777, le château de Drottningholm devint propriété de l'État 
suédois, on joigmit au 
mobilier un groupe re- 
présentant un jeune 
prince conduit à Minerve 
par son Génie. Le groupe, 
qui se trouve actuelle- 
ment au Musée National, 
est signé : Jaque P": Bou- 
chardon fecit 1749. Il est 
disposé en forme de pyra- 
mide et représente Mi- 
nerve, assise sur une 
nuée au-dessus du lion 
suédois qui tient un écus- 
son aux armes de Suéde. 
Minerve se penche vers 
le jeune prince qu'elle 
attire à elle avec bienveil- 
lance. Un amour tient 
une banderole portant les 
paroles virgiliennes: 
MACTE NOVA VIR- 
TVTE, PVER: SIC 
ITVR AD ASTRA. L'al- 
légorie est claire: la 
déesse de la Sagesse 
plane au-dessus de la 
Suède et reçoit le jeune prince qui lui est amené par son Génie protecteur. 

Le groupe est daté de l’année même où le prince Gustave fut vraiment 
«conduit à Minerve », c’est-à-dire où il commença ses études. C’est, en 
effet, en 1749 que le jeune prince héritier, qui n'avait pas encore quatre ans, 
fut mis entre les mains de son gouverneur, Charles-Gustave Tessin. Le 
groupe en terre cuite de Bouchardon est certainement une allégorie commé- 
morative de cet événement et l'image du prince est sans doute le premier 


LE PRINCE GUSTAVE DE SUEDE CONDUIT A MINERVE 


1749 


(Musée national, Stockholm.) 
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portrait sculpté que nous possédions de Gustave III. Cette œuvre est en outre 
indiscutablement une des meilleures de Bouchardon. 

Il ne manque point, datant de la même époque, d'œuvres analogues, tant 
par le choix du sujet que par son exécution. Le Musée des Arts décoratifs 
de Paris, possède, par exemple, un groupe sculpté d'une composition fort 
approchante : Le triomphe de la Vertu couronnée par les Génies et entourée 
des Arts libéraux, par F. Ladatte, daté de 1744; comme le groupe de 
Minerve, il est de forme pyramidale. La délicieuse allégorie de Ladatte rap- 
pelle de très près celle de Bouchardon, ce qui indique bien que celui-ci était 
vraiment de son temps, sans qu'il soit nécessaire d'établir, de ce fait, des 
relations plus étroites entre les deux compositions. 

« Il y a de plus un grouppe qui etoit une idée du défunt, qu'il avoit exe- 
cuté pour la Reine de Suède, et que cette Princesse lui vouloit faire exécuter 
en marbre. Il représente le Prince Charles, Grand amiral de Suède. Comme 
le défunt a laissé à la Reine de Suède d’en payer ce qu Elle jugera à pro- 
pos, on peut mettre cet article en rang du précedent », c’est-à-dire parmi 
les créances douteuses de la succession ; la citation est, en effet, extraite 
d’une lettre écrite à l'un des parents de Bouchardon par l’un des exécuteurs 
testamentaires. 

Il me paraît vraisemblable que ce groupe n'est autre qu'une composition 
conservée au Musée National, Génie sur un cheval marin. Il fut, en effet, 
enlevé de Drotiningholm en 1883. Lorsque le château devint, en 1777, 
propriété de la Couronne, il est fait mention de ce groupe ; il représente un 
cheval marin, se frayant un chemin à travers les vagues ; la partie posté- 
rieure du corps repose sur la proue d’un vaisseau décoré de lauriers, dont 
la figure de proue est constituée par les armes de Suède, couronnées 
d'un lion. Un enfant nu est en train de passer du vaisseau sur le dos de 
l'animal. 

Le prince Charles, frère cadet de Gustave III, était né en 1748, et avait 
recu au berceau la dignité de Grand amiral de Suéde. Le groupe a donc été 
exécuté entre 1748 et 1753, probablement en 1750, à en juger par la taille 
de l'enfant. C'est une œuvre excellente, pleine de grâce dans la conception, 
d'une exquise finesse dans l’exécution ; on ne peut que regretter que le 
plâtre n’ait pas, comme c'était à l’origine l'intention de la reine, été exécuté 
en marbre. 

« Il nous reste encore, Monsieur, un article en souffrance » dit l’auteur 
de la lettre ci-dessus. Bouchardon avait, en effet, été chargé d'exécuter en 
terre cuite les trois princes de Suède; les trois œuvres une fois achevées, elles 
furent livrées à Tessin, qui avait fait la commande ; cependant, lorsque 
l’exécuteur testamentaire s’adressa à lui pour en obtenir le payement (le 


my, 
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défunt avait évalué ses œuvres à 5oo livres chacune), Tessin répondit que 
chacun des princes devait lui-même faire les frais de son propre portrait, 
mais que le prix demandé étant exagéré, il y avait lieu de faire procéder à 
une évaluation par le surintendant. L'auteur de la lettre exprime sa crainte 
« que ce payement tirera 
en longueur ». BAY S à 

Par un heureux hasard, 
il se trouve que « les trois 
princes » sont parvenus 
jusqu'à nous, encore qu ils 
soient dans un état lamen- 
table ; ils se trouvent ac- 
tuellement au Musée Na- 
tional. Ils ont malheureu- 
sement été brisés, vers le 
milieu du xix° siècle, et 
ne constituaient, jusqu'à 
ces temps derniers, qu'un 
amas de débris. L'auteur 
de ce travail ayant réussi 
à identifier les fragments 
comme appartenant aux 
« trois princes », le plus 
grand des trois (Gus- 
tave III) a pu être recons- 
ütué; on s’apercut alors 
qu'il ne lui manquait que 


la partie inférieure de la 


jambe droite et le catogan. 
Quel délicieux petit 
; ! LE PRINCE CHARLES GRAND AMIRAL DE SUEDE 
chef-d'œuvre! La repro- eat 
duction que nous en don- (Musée national, Stockholm.) 


GÉNIE SUR UN CHEVAL MARIN FIGURANT 


nons ici ne rend malheu- 

reusement pas les couleurs : veste bleu gendarme soutachée d'or et aux 
boutons dorés, gilet gris bordé d’or, souliers aux boucles dorées et aux talons 
rouges : un petit chevalier rococo, sans peur et sans reproche. Bouchardon 
était, certes, un maître dans l'interprétation de l’enfance : mais il atteint ici 
plus d’acuité dans la caractéristique individuelle. Car c’est vraiment une 
individualité que ce jeune seigneur aux yeux bleus, au regard plein d’assu- 
rance et d'intelligence éclairant un visage joufllu : un prince royal, à la fois, 
26 
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et un comédien, ce qu'était justement Gustave III. De la correspondance que 
nous avons citée plus haut, il semble ressortir que ces statuettes datent 
vraisemblablement des dernières années de l'artiste et probablement de 1753; 
Gustave III avait alors sept ans. 


De méme que Jacques-Philippe Bouchardon marque, dans la statuaire 
décorative, le point culminant atteint par les styles Louis XIV et Louis XV 
en Suède, de même, c’est à lui que l’on doit les meilleurs portraits de per- 
sonnages suédois, antérieurement à Sergel. A la vérité, cette affirmation n’a 
pas, en soi, grande valeur : les points de comparaison sont, en effet, fort 
rares avant le milieu du xvi’ siècle. Il est à regretter que, par suite de 
l'indifférence des Suédois de l’époque pour la sculpture et de leur prédilec- 
tion marquée pour la peinture, les peintres de portraits du xv’ siècle aient 
été accablés de commandes, tandis qu'on se souciait fort peu des sculpteurs 
suédois ou français. La sculpture de portraits était, à cette époque, repré- 
sentée, d’une façon à peu près exclusive, par la gravure en médailles. Et, 
tandis que l’art du médailleur florissait pendant le premiers tiers du siècle, 
en dépit des longues guerres de Charles XII, on peut dire que la sculpture de 
portraits était, à la même époque, à peu près inexistante en Suède. Le règne 
de Louis XV marque, en France, un vigoureux essor de la sculpture de por- 
traits, déjà très florissante. Le goût naissant, qui se manifesta en Suède, vers 
1740, pour cette branche de l’art, doit en être considéré comme un reflet. 

Pour la génération qui grandit en Suède vers la moitié du xvim’ siècle, 
et qui n'avait pas subi le fardeau de la guerre, Charles XII apparaissait 
comme « l’Alexandre suédois ». Le culte de sa mémoire était particuliè- 
rement ardent dans les milieux dont l'idéal de politique extérieure se confon- 
dait avec le dogme de l’absolutisme. 

C'est justement à cette époque que fut exécuté le fameux Charles XII de 
Bouchardon, Cette œuvre était un don du fondeur suédois Gerhard Meyer 
au prince héritier, Adolphe-Frédéric. C’est dans l'entourage de ce prince 
et surtout dans celui de Louise-Ulrique, son épouse, que le culte de 
Charles XII était, pour des raisons bien naturelles, plus particulièrement en 
honneur ; et c’est aussi au roi de Prusse, son plus fidèle soutien dans ses 
projets de coup d’État, que Louise-Ulrique fit don, quelques années plus 
tard, d’un exemplaire du Charles XII de Bouchardon. 

Les exemplaires connus de ce buste se trouvent : 

1. Auchateau royal de Stockholm. Signé : Jaq: Ph: Bouchardon sculp- 
sit 1747. Gerh Meier fudit 1748. Holmiae. 

2. Au château d’Angsé, en Suède. Daté de 1749. 

-$. Au château de Vaux-le-Vicomte (Seine-et-Marne). Signé comme celui 
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de Stockholm, mais daté de 1749, au lieu de 1748. Suivant les renseigne- 
ments que je dois à l’obligeance de sun possesseur actuel, M. Edme Som- 
mier, ce buste aurait été offert au marquis de Lanmary, ambassadeur de 
France à Stockholm de 1741 à 1749. Il échut ensuite en héritage à sa sœur, 
la comtesse d’Alleman, et est resté entre les mains de cette famille jusque 
vers 1890, époque à laquelle il fut acquis par le père du propriétaire actuel. 
Il est plus que probable que le 


donateur initial fut la reine 


— = — 


Louise-Ulrique, alors princesse 
héritiére. Sur le livre de caisse 
de celle-ci, on trouve en effet 
mentionné, de la propre main 
de Tessin, en 1752, un paye- 
ment effectué au fondeur Meyer, 
avec la note suivante: « Sur ce 
Compte il y a un reste pour le 
Buste de Charles XII, qui doit 
etre rabatu sur le Compte du 
Prince Royal. voyes le 10. Nov. 
1749. » 

4. Au Nouveau Palais, à 
Potsdam (suivant un renseigne- 
ment datant de 1910). Le buste 
était, à l'origine, placé dans le 
salon de marbre ovale de Sans- 
souci. Il est daté de 1754, et 
fut remis à Frédéric le Grand 
en mars 1709, c'est-à-dire en 
pleine période préparatoire du 
coup d'État avorté auquel le 


left ul : sik GUSTAVE III, ENFANT 
royal irere de a reine portal M ÉRATU CUITE PEINTE 


un si vif intérêt. (Musée national, Stockholm.) 

Outre les exemplaires ci-des- 
sus, en bronze, on en connaît un en plomb et plusieurs en plâtre, datant du 
dix-huitième siècle. Enfin, l'Université d’Abo possede un exemplaire de ce 
buste, réduit à la tête. Fait assez curieux, c’est justement ce portrait que le 
célèbre physiologiste Lavater a pris comme sujet d'étude. Il est en effet décrit 
et reproduit en gravure dans l'ouvrage de celui-ci : Essai sur la Physiogno- 
monie, Destiné A faire Connoitre l'Homme et à le faire Aimer. 

Nulle part le grand art de J.-Ph. Bouchardon n’eit pu se manifester 
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d’une façon plus éclatante que dans ce buste royal. Le fait de réaliser un 
portrait posthume aussi puissamment caractéristique est déjà admirable en 
soi. L'intelligence, Vincorruptible droiture du caractére, mais aussi sa rudesse 
et même sa brutalité ressortent de ce visage en des traits si mobiles et si 
puissants, qu'à chaque nouvel examen, on y découvre quelque chose de 
nouveau. L'étude du buste confirme d’ailleurs l'impression générale que 
Voltaire a formulée dans sa célèbre biographie : « il avoit un très-beau 
front, de grands yeux bleus remplis de douceur, un nez bien formé, mais le 
bas du visage désagréable. » D'ailleurs, c’est moins la ressemblance propre- 
ment dite que l’artistique transfiguration de la physionomie qui donnent à 
l'œuvre sa noblesse et sa grandeur; les traits du visage, comme l'allure 
générale donnent bien l'impression de majesté : héritage des traditions du 
grand siècle, de Coyzevox et de Bernin. 

Tout autre est l'esprit qui anime le portrait du successeur de Charles XII 
sur le trône de Suède, Frédéric [°. Il est difficile d'imaginer un contraste plus 
frappant que celui qui règne entre ces deux portraits. Sans tenir compte de 
ses propres sympathies, Bouchardon a modelé avec une cruelle sûreté ce 
visage d’une incroyable banalité. 

Le buste n'existe qu'en un exemplaire en bronze, appartenant à l’Aca- 
démie des Sciences : il est signé : Jaq : Phil : Bourchardon (sic) seulpsit. 
Gerh : Meijer fudit Holmiae 1752. D’après les documents existant dans les 
archives de l’Académie, ce buste ne devint sa propriété que vers 1811. 

Suivant le testament de Bouchardon, le comte de Cronstedt reçut, entre 
autres legs, un buste « du feu roy de Suede », qui n’est autre certainement 
que le plâtre de Frédéric I qui existe à Fullerô. En ce qui concerne la date 
de son exécution, il est hors de doute qu'elle doit être fixée au plus tôt à 
1748, année où fut institué l'ordre des Séraphins dont le roi porte la plaque. 
Nous pouvons même préciser davantage, le buste figurant dans la compta- 
bilité du mois de novembre 1750. 

La physionomie du roi Frédéric, « grand coureur de jupons et gros man- 
geur », est aussi savoureusement modelée que puissamment caractérisée. 

De même que Frédéric I", son successeur, Adolphe-Frédéric est représenté 
couvert d'une armure et d’un manteau fourré, dont le bord est richement 
orné de guirlandes, de couronnes, etc. L'ordre des Séraphins nous donne 
une indication chronologique, d’ailleurs superflue ; nous possédons en effet 
une date exacte. Le plus ancien exemplaire connu, en plâtre bronzé, qui se 
trouve au château royal, est signé à la partie postérieure du socle, et sur le 
bord supérieur : Jaque P* Bouchardon fecit 1749. Il existe de ce buste un 
exemplaire en bronze qui malheureusement se trouve à l'étranger; il est, en 


, 


effet, au château de Dresde, auquel il est échu, comme tant d’autres souvenirs 
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suédois, grâce à la reine Carola, arrière-petite-fille de Gustave III. Cet 
exemplaire a certainement appartenu à la famille royale de Suède. Le 
portrait d'Adolphe-Frédéric est fort élégant et d’un très habile modelé ; mais 
on s'intéresse plus au traitement du costume qu'à l'expression fort insigni- 
fiante du visage. 

En dehors de ces portraits princiers, il en est quelques autres que lon 
peut attribuer à Bou- 
chardon. Comme ils ne 
sont cependant ni signés, 
ni authentifiés par des 
documents, nous ne pou- 
vons recourir ici qu'aux 
arguments tirés de la 
similitude de style. Le 
champ  d’investigations 
se trouve d’ailleurs cir- 
conscrit du fait qu'entre 
1737 et 1703, on na 
guère à choisir, que nous 
sachions, qu'entre Bou- 
chardon et Charles-Guil- 
laume Cousin. 

Nous avons de nom- 
breux témoignages de 
l'amitié qui unissait 
J.-Ph. Bouchardon au 
peintre Guillaume-Tho- 
mas-Raphaël Taraval, de 
quelques années plus 


âgé que lui, son collabo- 


CHARLES XII 


rateur aux travaux du 
BRONZE 

château et son collègue (Chatean royal de Stockholm.) 

à l'Académie de peinture 

et de sculpture de Stockholm : Taraval était arrivé en Suède en 1732. Dans 
son testament, Bouchardon mentionne « le buste de feu Mr Taraval qui est 
ches moi et celuy de sa femme qui est a mon atelier » qu'il lègue au négo- 
ciant Anders Plomgren. Il semble bien ressortir de la phrase elle-même, 
bien que cela ne soit pas explicitement spécifié, que ces deux bustes sont 
de la main de Bouchardon. Une confirmation de cette paternité peut être 
trouvée dans l'inventaire de l'Académie des Beaux-Arts, en date de 1806, 
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où se trouvent mentionnés, parmi les plâtres, « Taraval, par Bouchardon 
— M" T., par le même. » On ne sait ce que ces bustes sont devenus ; l’Aca- 
démie en possède cependant, depuis 1912, deux nouveaux exemplaires 
qui semblent être les plâtres originaux. (Voir p. 103 et 105). 

Quels que soient les mérites du buste de Taraval, ils sont éclipsés par ceux 
du pendant, le portrait de M": Taraval. 

Marie-Anne-Françoise Guillemard, née vers 1707, avait épousé Taraval en 
1727. Le portrait représente une femme approchant de la quarantaine : ses 
traits intelligents et sympathiques sont empreints d’une mélancolique rési- 
gnation. Avec quelle humanité pleine de noblesse, sans l’ombre de flatterie, 
Bouchardon n’a-t-il pas rendu cette figure de femme, aux joues simplement 
détendues, au buste opulent, enveloppée d’une draperie agrafée sur l'épaule. 
C'est le seul portrait de femme que nous possédions de la main de Bouchar- 
don, ce qui lui donne, à nos yeux, une valeur toute particulière. M™ Taraval 
mourut en février 1745. L'étude du portrait est certainement faite de visu, 
mais il n’en résulte pas forcément que le buste ait été exécuté du vivant du 
modèle ; il est vraisemblable cependant qu'il fut exécuté avant ou très peu de 
temps après la mort de M"° Taraval. 

IL existe enfin un intéressant portrait fait par Bouchardon de son chef, le 
baron Härleman, qui avait succédé, en 1741, à Charles-Gustave Tessin, 
comme surintendant. On en connaît deux exemplaires en plâtre ; le plus 
beau, bien que malheureusement fort endommagé, se trouve à Fullerü. 
Un visage grave, énergique, c'est bien ainsi que nous nous représentons 
Härleman. Le regard est pénétrant, les lèvres serrées. Comme celui de 
Charles XII, le buste de Harleman produit des impressions très variées : 
physionomie tantôt un peu hautaine, tantôt voilée de mélancolie, Nous ne 
possédons malheureusement aucun document nous permettant d'établir que 
ce buste est incontestablement de la main de Bouchardon : toutefois les qua- 
lités de l’œuvre sont ici presque décisives. Harleman me paraît, avec le 
Charles XII et M™ Taraval, l'expression la plus parfaite de l’œuvre de por- 
traitiste du sculpteur et même, avec quelques-unes des meilleures œuvres de 
Sergel, comme ce que l’art du portrait a produit de plus beau dans notre 
pays au cours du xvnr° siècle. (Voir p. 101). 


La sculpture de Bouchardon, considérée dans son ensemble, reflète fidè- 
lement toutes les orientations de l’art de son époque. Pour tout observateur 
attentif, il apparaîtra nettement qu'il est aussi arbitraire de le ranger parmi 
les maîtres du baroque que parmi ceux du rococo; son art se réclame, à un 
degré presque égal, de ces deux styles, dans une intime union avec les 
éléments de la tradition classique. Dans l'atelier de Chaumont, comme d’ail- 
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leurs dans la sculpture monumentale parisienne, avant le départ de Jacques- 
Philippe, en 1741, on vivait sur un Louis XIV plus ou moins italianisé. 
Comparé à ses contemporains français — et notamment au nerveux et 
vibrant Jean-Baptiste Lemoyne — Jacques-Philippe Bouchardon parait 
presque, dans sa statuaire monumentale, un maitre du xv siècle. C’est un 
hasard providentiel qui l’appela à achever l’ornementation statuaire du palais 
« baroque » de Stockholm; la tâche qui l’attendait ici correspondait à ses 
aptitudes naturelles. Mais dans 
la façon dont Bouchardon s’ac- 


quitta de sa mission, on ne 
trouve cependant rien qui ne 
soit un écho, une imitation ; le 
Bernin, Coyzevox, Girardon 
eussent pu se retrouver dans ses 
créations. Le Bernin surtout, 
car elles sont au plus haut point 
imprégnées de son esprit, encore 
que pénétrées d’un certain équi- 
libre bien français de la forme. 
Il est clair que Bouchardon est, 
avant son voyage d'Italie de 
1700, l'objet du même phéno- 
mène que M. Réau a constaté 
chez Falconet: bien qu'il ne fat 
jamais allé à Rome, il avait reçu 
de fortes impressions du Bernin 


et des Berninesques. 
Ce caractère nettement baro- 


ADOLPHE-FRÉDÉRIC, ROI DE SUÈDE 


que de Bouchardon est d’ail- ri 
leurs assez surprenant, quand (Château de Dresde.) 

on songe à l'existence, chez son 

frère Edme, de cet esprit classique, déjà prédominant vers 1730, à l'époque 
où Jacques-Philippe travaillait dans l'atelier de son aîné. Le gout froid et 
objectif de ce dernier n’éveilla, chose curieuse, que de faibles échos dans l'âme 
du cadet. Le rationalisme un peu sec d'Edme, qui fit de lui, lorsque surgit la 
réaction contre le Louis XV, le plus ferme appui des révolutionnaires, est 
entièrement étranger à l'œuvre de Jacques-Philippe, toujours empreinte de 
chaleur et d'imagination, qualités qui le rendent, par comparaison avec son 
frère, si sympathique. On retrouve cependant aussi chez Jacques-Philippe la 
forte moelle de la tradition classique ; elle apparaît, non seulement dans une 
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affiliation directe aux modèles antiques, affiliation dont les Apôtres de la cha- 
pelle de Stockholm sont une preuve frappante, mais encore dans un instinct 
toujours en éveil de logique dans la construction, et de mesure dans le choix 
des effets expressifs ou plastiques, instinct qui ne s'est jamais plus nettement 
manifesté que dans les lanternes de l'escalier du château. Cette forme de la 
tradition classique, Bouchardon l’a vraiment dans le sang, et on est obligé 
d'admettre qu'elle était déjà cristallisée dans son esprit avant son départ pour 
la Suède ; il est à peu près certain, en effet, qu'il ne reçut ici aucune impul- 
sion nouvelle dans ce sens et que son voyage de 1750-1751 en Italie et en 
France n’eut pas davantage sur son esprit une influence de renouvellement 
bien marquée. Si le court voyage de Bouchardon peut être considéré comme 
ayant exercé quelque influence sur sa personnalité artistique, il semblerait 
que ce fut plutôt dans le sens d’un Louis XV plus accentué. Il est particulié- 
rement remarquable, en effet, que ses ceuvres les plus légéres et les plus 
gracieuses sont postérieures à 1751 : les Génies des lanternes, les trois 
petits princes et probablement aussi le prince Charles en Grand Amiral. 
On a le sentiment très vif de l’admirable modeleur de menus sujets rococo, 
en terre cuite, en faience, en biscuit, que fit devenu Bouchardon si la mort 
n'avait interrompu sa carrière. Quel rôle n'eût pas joué une personnalité 
artistique comme la sienne dans le développement des manufactures suédoises 
de porcelaine ! Car il y avait incontestablement en lui beaucoup de Falconet 
ou de Clodion, avec cette différence que son art ne devint jamais «intime » 
au même degré que le leur. Il applique à sa sculpture un des principes direc- 
teurs du Grand Siècle : lorsqu'un artiste « se trouve engagé dans un petit 
sujet, il faut qu'il tâche de le rendre grand par la manière dont il le traitera » 
(Roger de Piles). Sans doute, la tradition du style Louis XIV reste toujours 
vivante à l'esprit de Bouchardon ; mais il n’en demeure pas moins en contact 
personnel avec le Louis XV. En même temps que ses Enlèvements, il crée 
les figures d'enfants pleines de grâce et de sensibilité qui se jouent dans le 
plafond de la chapelle royale et le baldaquin de la chaire. Il est, en outre, inté- 
ressant de noter que, tout en gardant le charme du style Louis XV, la sculp- 
ture de Bouchardon n'en a presque jamais la sensualité et l'afféterie:; ses 
figures d'enfants, comme ses figures d'hommes sont le plus souvent 
empreintes d'une gravité calme, et parfois d'une douce mélancolie, glissant 
comme un nuage sur la beauté des visages. 

Avec son frère Edme, Jacques-Philippe est un de ceux qui ont contribué 
de la façon la plus effective à transformer le type conventionnel d’enfants 
d'atelier, cher aux artistes du xv" siècle, en des enfants vivants. Les frères 
Bouchardon ont un sens très développé de l'anatomie spéciale de l'enfant en 
bas âge; ils ont l'art de rendre, avec un réalisme émouvant, l'adiposité 
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molle de l’enfant reposant sur une charpente osseuse incomplètement déve- 
loppée; ils s'intéressent aux particularités de la psychologie infantile, à 
l'expression gracieusement pensive et vieillotte des enfants précoces. Cette 
façon nouvelle de comprendre l'enfant devait porter ses fruits; c’est juste- 
ment en 1790 que Pigalle devient célèbre avec son Enfant à la cage, et la voie 
est dès lors ouverte qui conduit, avec Houdon, aux sommets de l'interpré- 
tation de l'enfance au xvii’ siècle. 

Dès les environs de 1730, Edme a lancé à Rome le buste-portrait entière- 
ment nu, avec chevelure naturelle « dans le goût de l'antique ». À son 
retour, il continue dans cette voie, aux applaudissements de Caylus qui 
trouve l'idée «infiniment recommandable ». Jacques-Philippe ne se sent, 
au contraire, aucune disposition pour ce genre de « goût » ; il continue la tra- 
dition du Bernin et de Coyzevox et garde au costume et à la perruque leur 
rôle actif au service du style si expressif de l'époque de Louis XIV; c’est le 
« Grand goût » du Roi-Soleil qui garde toute sa vitalité. A cet égard, nous avons 
quelques raisons de rattacher Bouchardon à une personnalité déterminée, 
celle de son maître, Jean-Louis Lemoyne’. Il est incontestable que le style 
de portraitiste du maitre, tel qu'il nous apparaît, par exemple, dans le buste 
de Jacques Gabriel (1736), a fortement influé sur le style de l'élève. 

Bouchardon n'est évidemment pas un novateur, et à peine peut-on même 
le considérer comme une personnalité artistique vraiment originale. Mais il 
ne fait qu'un avec son époque, imprégné de ce qu'elle pouvait lui donner de 
meilleur en fait de tradition et de technique, et ce n’est pas là un mince 
mérite. Il est le continuateur laborieux ; mais il n’a rien du dilettante. 

Que füt-il advenu de Jacques-Philippe Bouchardon s'il n’eit prématuré- 
ment disparu dès 1753, pendant que le «rococo » poursuivait encore son 
étincelante carrière ? Eût-il été, au bout de vingt ans, considéré comme un 
retardataire passif ? Ou bien eût-il eu la force et la volonté de rester, comme 
Falconet, le dernier défenseur du style Louis XV? Ni l’un ni l’autre, probable- 
ment; en effet, il possédait un caractère extraordinairement souple et per- 
fectible, mais il n’avait ni une âme forte, ni un tempérament combatif. Il 
eût vraisemblablement, comme Pajou, capitulé sous les assauts des temps 
nouveaux. Quel intérêt y a-t-il d’ailleurs à ergoter sur ce qui eût pu arriver 
si le destin n’avait si brusquement mis fin à la carrière du plus grand am- 
bassadeur de l’art français en Suède ? 


ANDREAS LINDBLOM 


1. Cf. Louis Réau, Jean-Louis Lemoyne, Revue de l'Art ancien et moderne, 1923. 
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LES SEPT EGLISES D’ASIE ET LEURS EVEQUES 
DANS LA TAPISSERIE DE L'APOCALYPSE A ANGERS 


‘ant du xu° siècle prête à d'innombrables discussions. 


Le livre de M. Male, le dernier grand ouvrage paru 


pu 
COTS 


sur celte magnifique époque de création, suffirait à 


ton 


nous en convaincre. On conçoit bien la difficulté de 
fixer avec précision les dates de tant de monuments 
aux origines inconnues : la pénurie des documents 
d'archives est une entrave impossible à rompre, et 
toute science a besoin du temps pour s'établir de 
façon définitive. Notre surprise, c'est d'abord de 
rencontrer un si grand nombre d'images, toutes religieuses bien entendu, 
inexpliquées ou mal expliquées, et ensuite de constater que ces images 
mystérieuses décorent les monuments les plus importants et les plus 
célèbres. En effet, presque jamais il ne s’agit d'œuvres médiocres, perdues 
au fond de campagnes éloignées, ou cachées dans des sacristies obscures ; il 
s’agit au contraire de monuments grandioses, exposés à la vue de tous, que 
des milliers de visiteurs contemplent chaque année ; par exemple, des por- 
tails de Chartres et de Vézelay et des grands tableaux sculptés sur les façades 
d'Angoulême et de Poitiers. Pour ma part, j'ai dit depuis longtemps que le 
secret de ces images se trouvait à la portée de tous dans le texte de l’Apoca- 
lypse de saint Jean et qu'il suffisait de vouloir l’y chercher pour le découvrir. 

Les derniers siécles du moyen Age nous ont laissé beaucoup moins d’objets 
contentieux. Cependant l’une de nos plus magnifiques reliques du xiv’ siècle, 
la grande lapisserie entièrement consacrée à l'illustration de l'A pocalypse et 
conservée dans la cathédrale d'Angers soulève encore des problèmes que 
cetle étude tente de résoudre. 
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La tapisserie d'Angers fut commencée en 1378 pour le compte du duc 


d'Anjou Louis I, frère du 
roi Charles V. On a appris 
par M. Jules Guiffrey que le 
peintre chargé de dessiner 
les cartons fut un artiste or- 
dinaire du roi, Jean ou Hen- 
nequin de Bruges, et que 
l'exécution fut confiée à un 
tapissier parisien nommé Ni- 
colas Bataille’. 

Enfin MM. Léopold Delisle 
et Paul Meyer ont établi que 
Hennequin a di s'inspirer 
pour ses compositions d'un 
manuscrit de l'Apocalypse 
d'un certain type dont nous 
possédons encore des modèles 
à Cambrai et à Metz’. 

D'après M. Louis de Far- 
cy, qui a consciencieusement 
étudié Ja tapisserie pendant 
de nombreuses années, celle- 
ci s’étendait en longueur sur 
presque cent cinquante 
mètres de muraille et se com- 
posait originellement de sept 
piéces ayant chacune vingt- 
quatre métres de longueur 
sur environ cing mètres cin- 
quante centimètres de hau- 
teur. Chaque piéce compre- 
nait, au moins en principe, 
quatorze grands tableaux 
s’allongeant horizontalement 
côte à côte, plus un tableau 


UL oerv. pnot. B.-A, 


UNE DES SEPT EGLISES ET SON EVEQUE 
FRAGMENT DE LA TENTURE DE L'APOCALYPSE 
XIVe SIÈCLE 
(Musée de l’ancien Evéché, Angers.) 


1. Nicolas Bataille, tapissier parisien du XIV° siècle. Paris, 1884 (Extr. des Mémoires de 
la Soc. de Vhist. de Paris et de l'Ile-de-France, t. XI.) ron 
2. L’apocalypse en français au XII siècle (Bibl. nat. fr. 408). Paris, 8°, 1got, 
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avec unique personnage constituant pour ainsi dire une image hors texte 
et qui se déployait en hauteur, à gauche en tête de la série des tableaux 
horizontaux’. 

La tapisserie, ayant traversé de nombreuses vicissitudes, ne nous est pas 
parvenue complète. Bien des tableaux horizontaux ont disparu. Sur toute la 
longueur, il manque deux bandes qui s’étendaient à la partie inférieure. La 
bande placée immédiatement au-dessous des tableaux, contenait les légendes 
explicatives; la seconde, qui avait une largeur double, figurait la Terre par un 
gazon fleuri, en opposition à la bande supérieure toujours existante et qui 
figure le Ciel. Reconstituer la tapisserie dans son ordre primitif fut un tra- 
vail délicat dont s’est acquitté le chanoine Machefer en tenant compte tour à 
tour des exemples des manuscrits et de l’alternance régulière des couleurs 
bleu et rouge dans les fonds de la tapisserie. 

M. de Farcy a supposé finalement que cette tenture de somptueux appa- 
rat avait été destinée par le duc d'Anjou à l’ornementation de la chapelle de 
son château d'Angers, où il conservait dans un tabernacle d'or une relique 
de la vraie croix, et où se tenaient les cérémonies de l’ordre de la Croix 
d'Anjou qu'il avait fondé. Je suis pour ma part convaincu qu'il a raison. 
Malheureusement la chapelle du duc est détruite, et il est impossible d’avoir 
une certitude complète. 

Néanmoins M. de Farcy a tenté de fixer l’ordre dans lequel les tableaux y 
étaient accrochés. Il a imaginé une porte ouverte au centre de la façade 
nord : le premier tableau se serait trouvé à gauche en entrant et les autres 
auraient suivi dans la direction du chœur”, Ainsi les 2° et 3° pièces auraient 
garni le chevet: Les deux pièces réunies ensemble pour n’en former 
qu'une seule n'auraient eu que quatorze tableaux horizontaux au lieu de 
vingt-huit; et par suite le grand tableau vertical de la troisième pièce aurait 
fait défaut. Enfin, ilexistait sous les tableaux qui portent les numéros 20 et 
21 dans la reconstitution de M. de Farcy, un vide correspondant avec l’em- 
placement de l'autel; de même les écussons de Louis I* et de sa femme 
Marie de Bretagne, tissés au bas du milieu de la quatrième pièce, marque- 
raient la place que le couple seigneurial occupait dans la chapelle. 

J'ai étudié avec beaucoup de soin la restitution de MM. Machefer et de 
Farcy et J'ai conclu que, dans l’ensemble, leur solution ne laisse rien à dési- 
rer. Toutefois à mon avis il y a de sérieuses réserves à faire au sujet des 
pièces auxquelles ils donnent les numéros 2 et 3 et de la manière dont elles 
sont assemblées. Je suis surpris que le tableau 21 se soit trouvé au-dessus de 


1. Histoire et description des tapisseries de la cathédrale d'Angers. Lille et Angers, s. d. 
2. Correspondance particulière. 
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l'autel, car il n’a qu’une signification tout à fait médiocre : il représente 
l'ange jetant le feu de l’encensoir sur la terre qui se met à trembler (chap. 
vi, vers. 5). Au contraire, le tableau 20 représente l'autel au-dessus 
duquel apparaît Dieu dans une gloire assis sur l'arc-en-ciel et encensé par 
un ange : c'est donc tout à fait à propos. Mais en outre, le tableau 19 est d’un 
symbolisme capital et composé presque de la même façon que son voisin : 
il représente Dieu dans une gloire assis sur le trône et tenant sur ses genoux 
l’Agneau qui ouvre le septième sceau ; les sept anges reçoivent leurs trom- 


SAINT JEAN, LES SEPT ÉGLISES ET LEURS ANGES 


FRAGMENT DE LA TENTURE DE L'APOCALYPSE 


(Musée de l’ancien Évêché, Angers.) 


pettes. Je me demande donc s’il n'a pas été commis une erreur dans la 
numérotation des tableaux et dans leur remise en place au xix° siècle. Le 
tableau 21 ne devrait-il pas occuper la place actuellement vide du 22, et 
les tableaux 19 et 20 ne devraient-ils pas être numérotés respectivement 
20 et 21? La vraie place de l’Agneau qui symbolise le Rédempteur est au- 
dessus de l'autel suivant la logique comme suivant la tradition. 

En somme, on possède les renseignements essentiels sur l’histoire de 
la merveilleuse tapisserie. Quant aux sujets traités, leur explication n offre 
aucune difficulté puisque des images identiques se retrouvent dans plusieurs 
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manuscrits à côté du texte qu'elles illustrent. Mais il faut faire une excep- 
tion pour les tableaux verticaux représentant tous des personnages similaires, 
et restés mystérieux, parce qu'ils sont des inventions de Hennequin et n'ont 
pas leurs pareils dans les manuscrits. La malencontreuse destruction des 
légendes, qui accompagnaient jadis les personnages, nous impose la tâche de 
rechercher leurs noms. 

De ces tableaux il nous en reste cinq seulement, et encore l’un d’eux est-il 
en loques. On a pourtant toute certitude sur la place qu’ils occupaient en 
tête de chaque pièce, car celui qui porte le numéro 61 nous est parvenu 
sans avoir Jamais été détaché de ses voisins‘. Les autres, au contraire, ayant 
été retrouvés séparés, furent recousus, comme il fallait, au commencement 
d’une pièce, mais sans pouvoir écarter complètement le hasard. D'abord, à 
l'origine, quel était donc leur nombre ? L'abbé Joubert en 1848, Mf Barbier 
de Montault en 1858, puis M. de Farcy n’ont jamais envisagé l’existence que 
de six grands personnages. M. de Farcy a bien voulu personnellement 
m'aviser qu'il reconnaissait l'impossibilité de prouver le chiffre réduit de six 
grands personnages à l’origine. C'est la réunion des pièces 2 et 3 en une 
seule qui a entraîné nos confrères dans leur conviction ; car pour eux il en 
découlait la suppression d’un tableau vertical qu'on n'aurait pas pu conve- 
nablement intercaler au milieu de la pièce. 

Cela eit été, en effet, un piètre arrangement indigne de nos artistes. Mais, 
au contraire, ce tableau vertical était indispensable à l'extrémité finale de la 
pièce 3 pour divers motifs : fournir un pendant au tableau 16 ; donner à la 
tenture qui couvrait le mur de chevet une symétrie parfaite : lui donner 
aussi le nombre pair de tableaux sans lequel l'emplacement de l'autel, 
marqué par l’espace vide de la tapisserie, n'aurait pas été dans l’axe de 
la nef. 

Or, nous avons la preuve que telle fut la réalité. M. de Farcy n'était pas 
satisfait des emplacements assignés par le chanoine Machefer au moins à l’un 
des tableaux verticaux à cause des couleurs qui rompaient l'harmonie cou- 
rante dans toute la tenture et obligeaient à croire que l'artiste s'était écarté 
de son principe partout ailleurs si rigoureux. En outre, M. de Farcy trouvait 
étrange que dans le tableau mutilé, auquel on avait assigné la place. portant 
le numéro 76, le personnage présenté comme les autres de trois-quarts fut 
exceptionnellement tourné vers sa droite au lieu de l'être vers sa gauche’. 
On devine maintenant que cette attitude avait été donnée au personnage pour 
qu'il regardât du côté de l'autel, qu'il devrait porter le numéro 31 et se 


Pa L. de Farcy, Ouv. cilé, p. 24, note 3. 
2. Histoire et description des tapisseries de la cathédrale d’A ngers, p. 23. 
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placer à la fin de la troisième pièce. Ainsi, il existait primilivement sept 
tableaux verticaux représentant des vieillards lisant, et il en manque actuel- 
lement deux, les numéros 16 
et 76. 

Jamais, je dois le dire, 
même avant d'avoir étudié 
la question à fond et d’avoir 
découvert la preuve convain- 
cante, je n'avais pu me rési- 
gner à croire que la tenture 
avait été tronquée volontai- 
rement à l’origine par la sup- 
pression d’un de ces person- 
nages si décoratifs et de 
toute évidence si importants. 
Peut-étre trouvera-t-on inté- 
ressant que je dise pourquoi. 

L'Apocalypse, d'un bout 
à l’autre de son texte étrange, 
est asservi à un chiffre fati- 
dique : sept. 

C'est, en effet, le récit de 
sept visions successives 
comme il en existait déjà 
dans le quatrième livre d'Es- 
dras, dit Apocalypse d’Es- 
dras. Et qu'y voit-on ? Qua- 
torze (deux fois sept) groupes 
de personnages ou d'objets 
réunissant sept unités. On y 
trouve les Églises d'Asie et 


. ul. Serv. phot. B.-A. 
leurs anges, les chandeliers UNE DES SEPT EGLISES ET SON EVEQUE 


d’or, les sceaux du Livre, les 
trompettes des anges, les der- 
niéres plaies, les coupes d'or, 
les rois, les tonnerres, les têtes de la bête, les montagnes qui tous se 
comptent par sept. Et, sans doute, il y a lieu encore de ne pas oublier les 
sept mille hommes tués dans le tremblement de terre. Le lien mystique, qui 
unit certains groupes aux autres, explique la répétition fatidique du chiffre 7. 
Ainsi, les chandeliers d’or figurent les Églises, et, de même, les étoiles figu- 


FRAGMENT DE LA TENTURE DE L’APOCALYPSE 
XIVe SIÈCLE 


(Musée de l’ancien Évêché, Angers.) 
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rent les anges. Les trompettes et les plaies appartiennent aux anges ; les 
coupes leur sont également destinées, et quand la Révélation rapporte que 
celles-ci sont pleines de la colère de Dieu, cela veut dire qu'elles renferment 
les sept plaies. Les sept rois ne sont que les sept têtes de la bête, et aussi les 
sept montagnes sur laquelle la Femme est assise. . 

Une même hantise, à laquelle nul n’a pu se soustraire, semble avoir 
entraîné tous ceux qui touchèrent à l’Apocalypse. Les artistes, courbés sous 
le joug impérieux du nombre fatidique, ont spontanément créé, sans aucune 
contrainte des textes muets, des groupes de sept personnages. 

Dans un manuscrit de commentaires de l’Apocalypse, provenant de l’ab- 
baye de Saint-Sever, conservé à la Bibliothèque nationale (x1 siècle), la pre- 
mière grande miniature de l'ouvrage représente un Christ debout au-dessus 
de plusieurs personnages qui, sans motif bien précis, sontau nombre de sept’. 

Plusieurs exemples du méme genre se retrouvent dans un manuscrit 
français de |’ Apocalypse (Biblioth. nat., ms. fr. 403, fin xn° siècle) qui, au 
xiv’ siècle, se trouvait dans la bibliothèque du roi et fut prêté au duc d'Anjou 
probablement pour être consulté par Hennequin*, La première miniature 
représente saint Jean à l’intérieur d’une église dont la porte est fermée, bap- 
tisant une femme : des individus regardent avec curiosité et émoi par la 
fente de la porte : ils sont sept. 

Au chapitre vi (vers. 9-11), le texte parle de saint Jean voyant les âmes de 
ceux qui ont donné leur vie pour la parole de Dieu : il y a sept martyrs 
représentés dans la miniature correspondante. 

Au chapitre xiv (vers. 13), il est question de la béatitude de ceux qui 
meurent dans le Seigneur. Or, les artistes n'hésitent pas : au risque d’asy- 
métrie, ils représentent quatre justes mourant dans un litettrois dans un 
autre. Naturellement les âmes figurées par de petits enfants nus montant au 
Ciel sont également au nombre de sept (tableau 56 de la tapisserie 
d'Angers). Dans ce cas, comme dans le précédent, on avait créé sept caté- 
gories de bienheureux. 

Il ressort de tout cela que nos grands personnages isolés de la tenture, 
asservis comme tous les autres détails ou accessoires de l’Apocalypse à une 
inéluctable fatalité, devaient se compter par sept. 

A en juger par les cing tableaux qui nous restent et parmi lesquels quatre 


1. Bibl. nat., ms. latin 8878. Il fut copié sur un manucrit espagnol dont existent 
plusieurs autres exemplaires semblables. La scène en question se retrouve donc dans les 
manuscrits espagnols. Pour A. Bachelin les sept personnages, tous vulgaires, figurent 
les Sept Églises d’Asie, c'est-à-dire le peuple de leurs fidèles (Description d’un commen- 
taire de l’Apocalypse. Manuscrit da XII° siècle compris dans la bibliothèque du marquis 
d’Astorga, comte d’Altamira, Paris, 1869). | 

2. Giry, L’Art, sept. 1876, p. 301. 
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furent exposés à Paris et à Bruxelles en 1923, les personnages étaient tous 
uniformes sinon identiques. Tous étaient de vénérables vieillards assis sur 
des trônes, abrités sous des dais mobiles en étoffe, à l'intérieur d’églises 
d'architecture élégante, qui, suivant une convention couramment admise, 
étaient largement ouvertes. Chaque personnage s'applique à la lecture soit 
d’un long phylactére, soit d’un livre posé sur un pupitre. Comime mes con- 
frères, je ne crois pas qu'il faille attacher de l'importance au fait que les uns 
ont un livre et les autres un phylactère : nous savons que les artistes du 
moyen âge ont souvent représenté des écrits de caractère identique indiffé- 


LE FILS DE L'HOMME ET LES SEPT ÉGLISES 


MINIATURE TIRÉE D'UN MANUSCRIT, XIIe-XII1e SIÈCLE 
(Ms. fr. 403, Bibliothèque nationale, Paris.) 


remment sous les deux aspects pour mettre de la variété dans leurs œuvres. 

Enfin, je suis arrivé à cette conclusion: les personnages devaient HN 
un groupe homogène : ils devaient constituer une on de Pomorie at 
ayant un rang égal et des rôles similaires ; le caractère sévère, bien déterminé 
dans les cinq figures existantes, devait se retrouver, semblable en Pate dans 
les deux images disparues. Leur unité devait être parfaite. Ils Bae Sas 
done un groupe dont les membres ont peu ou n’ont pas d De ne 1 
n'y a pas lieu de chercher à les identifier séparément. On devrait onc 
seulement rechercher à quel groupe de sept personnages ils pourraient 
correspondre. 


28 
xr. — D° PÉRIODE. 
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M. de Farcy a proposé une identification. Pour lui, tous représentent 
le même homme, Louis I* d'Anjou. Il appuie sa conviction sur plusieurs 
faits : dans le ciel des tableaux des anges brandissent des bannières ornées 
de fleurs de lis ou de doubles croix, c’est-à-dire aux armes du duc et de 
l'Ordre de la Croix; des papillons, aux ailes chargées des armoiries d’An- 
jou et de Bretagne, voltigent ; dans les textes qui concernent le travail de 
Hennequin, il est question de patrons s'appliquant très bien aux images apo- 
calyptiques, mais on parle aussi de portraitures qui, suivant M. de Farcy, 
ne peuvent désigner que les représentations de personnes vivantes. 

On a rejeté la proposition de M. de Farcy parce que l'on ne pouvait re- 
connaître un contemporain, le duc d'Anjou ni un autre, dans tous ces 
hommes barbus au caractère légendaire, et qui de plus ne se ressemblent pas 
assez pour figurer un seul et même individu. « En effet, a dit M. le comte 
Durrieu, les costumes, les coiffures, les arrangements des barbes et des che- 
veux sont exactement conformes aux traditions qui, à l’époque où la tapisse- 
rie a été exécutée, étaient réservées dans l'iconographie française pour 
caractériser les prophètes juifs et les patriarches de l'Ancien Testament‘. » 

Après cette constatation, M. le comte Durrieu conclut naturellement que 
nos vieillards représentent quelques-uns des prophètes juifs dont les écrits, 
par leur caractère particulier, correspondent pour l'Ancien Testament à ce 
qu'est un livre de la nature de l’Apocalypse pour le Nouveau Testament. 

De prime abord, les prophétes auxquels avait déja songé M. Max Petit- 
Delchet ne paraissent pas pouvoir être écartés pour le motif d'invraisem- 
blance. C’est aux xv° et xvi" siècles que, sous l'influence des représentations 
théatrales, les dessinateurs les affublérent de costumes extravagants. Pour- 
tant, je ne pense pas que les dais, sous lesquels ils sont placés, leur convien- 
nent, car les dais impliquent une intronisation. De plus, ils sont représen- 
tés nettement en lecteurs et non pas en écrivains ou propagateurs d’une 
parole : ils lisent avec application des choses que probablement ils doivent 
apprendre et dont, par conséquent, ils ne sont pas les auteurs. J estime donc 
que l'hypothèse de M. Durrieu ne doit pas nous empêcher de rechercher une 
autre explication. 

D'ailleurs, M. Amédée Boinet nous a depuis suggéré qu'il s'agissait uni- 
quement de Jean l’Evangéliste, le visionnaire de l’Apocalypse*. Mais ce saint, 
cet apôtre de Jésus, devrait être nimbé et avoir les pieds nus. C’est avec ces 
particularités qu'il est figuré dans les tableaux de la tapisserie comme dans 
les manuscrits. 


I. Comte P. Durrieu, Bulletin de la Société nat. des Antiquaires de France, 1912, P: 229. 
2. A. Boinet, Préface du Catalogue de l'Exposition du Livre. Paris, 1923. 


~ 


~ 


LES SEPT EGLISES D’ASIE ET LEURS EVEQUES 219 


Quand la tapisserie était dans son intégralité, saint Jean, parfois acteur, 
le plus souvent spectateur, y apparaissait plus de soixante fois ! 

Enfin, il est encore une 
hypothése que je ne puis pas- 
ser sous silence. Il s’agit des 
commentateurs de |’ Apoca- 
lypse. Ils sont représentés 
dans le manuscrit de Saint- 
Sever', et, au nombre de 
sept. Ces commentateurs 
sont des Péres de l'Église, et 
à une ou deux exceptions 
près, tous des saints: 
Jérôme, Augustin, Am- 
broise, Fulgence, Grégoire, 
Abringius, Isidore. Leur 
choix n’aurait rien d'invrai- 
semblable. Cependant, je 
crois qu'il faut les écarter 
parce qu'aucun de nos vieil- 
lards n’est nimbé et leur ca- 
ractère ne répond guère à 
celui d'un Augustin, d'un 
Grégoire le Grand ou d’un 
Isidore de Séville. Abringius, 
ou Apringius, fut évêque de 
Béja en Portugal (531-548). 

En résumé, j'espère avoir 
démontré que les meilleures 
identifications proposées au 
sujet des vieillards isolés ne 
donnent pas entière satisfac- 
tion et laissent lé champ libre 
pour d’autres conjectures. 


CL. Serv. phot. B.-A. 

UNE DES SEPT EGLISES ET SON EVEQUE 
FRAGMENT DE LA TENTURE DE L’APOGALYPSE 
iy XIVe SIÈCLE 
* * ; : 
(Musée de l’ancien Évêché, Angers.) 

A mon tour, je soutiens 
une thèse. Je l’ai communiquée le 7 avril 1915 à la Société nationale des 


1. Bibl. nat., Ms. latin 8878, f° 13 v°. 
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Antiquaires de France, mais elle n’a Jamais été publiée. La voici: les 
tableaux mystérieux figurent les Sept Églises d’Asie qui sont Ephèse, 
Smyrne, Pergame, Thyatire, Sardes, Philadelphie et Laodicée ; les vieillards 
sont leurs représentants les mieux qualifiés, leurs chefs, leurs évêques médi- 
tant les paroles du Fils de l'Homme écrites dans un livre par saint Jean et à 
leur intention. Ce que l’on prend pour des dais de pierre, ce sont les Eglises 
elles-mêmes, et en vérité les personnages qui les occupent sont secondaires. 

Parmi les quatorze groupes de sept personnages ou de sept objets qu'on 
découvre dans l’Apocalypse de saint Jean, celui des Sept Églises a bien l'air 
d’être le principal. Il forme le point de départ du livre et par le lien mystique 
qui l’unit aux autres groupes, il apparaît comme la raison d’être au moins 
de quelques-uns d’entre eux. : 

Dès le quatrième verset de l'introduction, les Sept Eglises font leur appa- 
rition, et peu après l’auteur déclare que les révélations, qui vont lui être faites, 
leur sont destinées. Si saint Jean a eu sept visions, c’est pour qu'il les trans- 
mette aussitôt aux Sept Églises : tel est l’ordre du Fils de l’homme. 

Or, la tradition immuable fut toujours de représenter les Sept Églises d'Asie 
par des édifices caractéristiques. On en possède de nombreux exemples dans 
les manuscrits ; notre tapisserie, qui n'est que la copie de ceux-ci, nous 
montre ses sept petites églises à la première page, si je puis dire (tableau n° 2 
reproduit p. 209). Les exceptions à cette règle sont rarissimes et parmi 
elles le portail de Vézelay. Presque toujours sept anges, qui ont un rôle à 
jouer, sont représentés en même temps que les édifices, mais il existe des 
cas où ceux-ci sont seuls, comme dans le tympan de La Lande-de-Cubzac. 
Il n'y a pas le moindre doute que l'usage au moyen âge fut de représenter 
les Sept Eglises par autant de petites chapelles. 

Si, comme je le crois, il a voulu figurer les Sept Églises dans les tableaux 
verticaux, Hennequin devait donc avoir le souci de dessiner des construc- 
tions caractérisées. Or, il a parfaitement réussi à leur donner, malgré le 
petit espace dont il disposait, une grande ampleur ; elles ont, en effet, une 
imposante nef à deux travées de voûtes que soutiennent des colonnes mul- 
tiples. Mais, en outre, chaque construction, vue de biais, est accompagnée sur 
son flanc d’un édicule élancé en forme de clocheton à l’intérieur duquel est 
suspendue une lampe de sanctuaire faite du traditionnel godet conique. Ce 
clocheton, j'imagine, est intentionnellement isolé pour mieux attirer l’atten- 
tion, pour avoir lui-même une importance rejaillissant sur l'église à 
laquelle il appartient. 

Ce fut donc une erreur de considérer les édifices, peut-être parce qu'ils 
sont ouverts, comme des tabernacles, — c’est l'expression favorite de 
M. de Farcy, — ou de simples dais qui’ eussent fait double emploi avec 


x 
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ceux en étoffe. Les édifices furent laissés ouverts pour ne pas masquer com- 
plétement les fonds de couleur. 

Du reste, en tenant ce langage, je n'ai nullement l'intention d’enlever 
toute importance aux vieillards barbus; il me suffit d’avoir établi que, dans 
la circonstance et comme il est logique, ils viennent apres les Eglises. 

Je veux maintenant expliquer pourquoi ils représentent les évéques des 
Sept Eglises. 

Dans les versions grecques ou latines du texte de saint Jean, chaque Église 
d'Asie a pour représentant un ange. « Ecris à l'ange de l'Église d’Ephése, 
dit le Fils de l'Homme (Angelo Ephesi ecclesiae scribe). » Etle même ordre 
est donné avec la même formule aux six autres Églises. 

Les premiers artistes, qui entreprirent d'illustrer ce texte, le traduisirent 
scrupuleusement à la lettre et dessinèrent des anges. Cependant les gloses se 
gardent bien de répéter le mot « angelus » ; elles jugent qu'il a été employé 
par métaphore et elles n'hésitent pas à le remplacer par un autre plus propre. 
Elles le traduisent donc, dans les versions de langue grecque, par le mot 
ézicxoros qui veut dire gardien, protecteur d’une ville. Les gloses latines 
disent episcopus. Naturellement les gloses françaises furent obligées de 
suivre un exemple impératif, et pour elles l’ange primitif doit être consi- 
déré comme un évéque. 

Cela allait de soi. Mais ce qui est plus remarquable, c'est que dans les 
premières traductions françaises non pas de la glose, mais du texte lui- 
même, c’est le mot évéque qui est employé. Ainsi dans le manuscrit 403 de 
la Bibliothèque nationale qui est de la fin du xnr° siècle environ et qui con- 
tient la plus ancienne version française de l’Apocalyse actuellement connue, 
le mot ange est déjà remplacé. On y lit, en effet: « Apres ceo commanda 
Nostre Seigneur a seint Johan qu'il escrisit al eveske de l'ighise de Ephesie... » 

A mon avis, le mot francais « évéque » ne devait pas avoir au commence- 
ment du moyen âge la signification si nette que nous lui donnons aujourd hui, 
ou bien on se faisait alors des évéques une conception qui n'est plus tout a 
fait la nôtre. Dans le cas des Églises d'Asie nous devons nous rappeler qu'il 
est avant tout la traduction du grec éntazoro; et possède la même signification. 
Je ne l’emploierai ici qu'avec cette restriction. 

Quoi qu'il en soit, le fait est là: pour les commentateurs, les anges du 
texte primitif sont en réalité des ériszom, des protecteurs spirituels, des 
évêques. Et, par suite, on voudra bien admettre que les théologiens et les 
artistes de la tapisserie étaient justifiés, si cela leur faisait plaisir, de repré- 
senter des évêques à la place des anges traditionnels. 

Malgré l’acception spéciale que prend donc dans cette discussion le mot 
évéque, il est possible qu'on me fasse une objection : Puisque ces personnages 
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sont des évêques, pourquoi ne sont-ils pas revêtus du costume habituel de 
leur dignité? Pourquoi ne tiennent-ils pas des crosses ! Pourquoi ne portent- 
ils pas des mitres justement à une époque où les seigneurs ecclésiastiques 
donnaient à leur bonnet une dimension extravagante ? 

En effet, le souci du costume a agité le moyen âge: il attachait à l’exacti- 
tude de ses détails une importance énorme. Même, il outrepassait souvent la 
réalité dans une simple intention de symbolisme. Tel est le cas, lorsqu'il 
habillait saint Etienne en diacre, Melchissédech en évêque, et Abraham en 
chevalier. Tel eût été encore le cas si les évêques de notre tapisserie por- 
taient une chape et un grand bonnet, car les évèques n'ont commencé à se 
distinguer des autres fidèles que vers le v' ou le vr" siècle, quand le triomphe 
de l'Eglise leur permit de le faire sans témérité. En somme, le costume de nos 
vieillards, composé de tuniques longues, se rapproche beaucoup de celuique 
historiquement ils doivent porter. 

Quant aux coiffures, le vieillard du tableau I n’en a pas: ses très longs 
cheveux ondulés tombent complaisamment étalés sur ses épaules sans être 
nulle part dissimulés par quoi que ce soit. Mais les trois autres personnages 
conservés portent sur la tête un bonnet souple et à pointe tombante que je 
crois pouvoir appeler tout simplement : « bonnet phrygien ». 

Sans doute, cette coiffure se rencontre souvent sur la tête de personnages 
de qualités très diverses dans les œuvres plastiques du xrv° siècle. Toutefois, 
on doit l’admettre, le bonnet phrygien est la coiffure convenant le mieux à 
des éxtcxcro: d'Asie aux temps apostoliques. 

Grâce à un tableau statistique dressé par Rohaut de Fleury' considé- 
rant 106 monuments des x1°, xn° et xu" siècles, j'ai vu que 25 évêques sont 
représentés sans aucune coiffure, 42 avec une mitre cornue ou intervertie, 
et 39 avec une mitre pointue. Ceci ne prouve pas une tradition bien uniforme 
ni bien établie. 

En outre, parmi les noms divers donnés aux coiffures ecclésiastiques dans 
l'antiquité, je vois figurer précisément celui de phrygium. Et d'ailleurs, 
comme le rapporte Rohaut de Fleury (t. VII, p. 111), on entendait par le 
mot mitra une coiffure asiatique qui avait parfois la forme du bonnet phry- 
gien ; c'élait surtout une coiffure de femme, insigne de la virginité, et nulle- 
ment emblème sacerdotal. 

Plus loin, le même auteur (p. 125) dit ceci: «Il y avait au xn’ siècle, en 
Allemagne, des mitres qui prouveraient l'origine asiatique par leur ressem- 
blance avec l’ancien bonnet phrygien. Nous avons déjà cité une peinture de 
Ratisbonne où le bonnet épiscopal est ramené en avant d'une façon qui 


L. Cf. Rohaut de Fleury, La Messe, t. VIII, p. ra. 
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démontre | absence de rigidité. Voici maintenant une peinture de manuscrit 

dans la Bibliothèque publique de Trèves (latin 1736) qui la confirme: un 

TA . nr , re Sie 7 

évêque cardinal y est coiffé d'un véritable bonnet phrygien » (pl. DEXXXV). 
Je ne prétends pas tirer argument de cette question de bonnet et au con- 

traire je reconnais qu®, suivant la tradition la plus courante du moyen âge, 

Lé A e . , . . r . ’ 
les évêques de la tapisserie d'Angers devraient être mieux désignés par leur 


costume, même en dépit de 
l'inscription détruite qui suffi- 
sait Jadis pour prévenir toute 
erreur d'identification. 

Mais il n'est pas du tout sûr 
que la règle en question fût 
absolue. Je vais même prouver 
qu'elle ne l'était pas en four- 
nissant un exemple pris dans le 
manuscrit 5214 de la Biblio- 
thèque de l’Arsenal, qui est du 
xiv* siècle et par conséquent de 
la même époque que la tapis- 
serie. 

D'origine anglaise, il appar- 
tient à la famille des manuscrits, 
dans laquelle, suivant M. Léo- 
pold Delisle’, Hennequin de 
Bruges a choisi ses modèles de 
composition. Les sept évêques 
des Églises d'Asie y sont repré- 
sentés, en groupe et assis, au 
folio I verso. Or, je constate 
que les évéques ne portent au- 
cun emblème d’aucune sorte, et 
sont simplement vétus de tuni- 


SAINT JEAN PARLE AUX EVEQUES 


DES SEPT EGLISES 
MINIATURE TIRÉE D'UN MANUSCRIT 
XIVe SIÈCLE 


(Ms. 5214, Bibliothèque de l’Arsenal, Paris.) 


ques comme le lecteur peut lui-même le vérifier sur la reproduction ci-jointe. 
Cet exemple du x1v° siècle me paraît devoir être particulièrement retenu, 
mais je ne le crois pas unique. J’en connais un autre avec une différence 
sensible, toutefois, dans un manuscrit espagnol plus ancien, copie du Com- 
mentaire de l’Apocalypse par Beatus, et dit d’Altamira (f 27, verso)”. 


1. Ouv. cité, p. exn. 


9. Cf. A. Bachelin, ouv. cité, 26° peinture. 
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Bref, je ne vois pas pourquoi le cas de la tapisserie d'Angers serait jugé 
plus inadmissible que ceux des manuscrits en question. Encore, peut-être, ne 
serait-il pas impossible de prouver que les théologiens chargés de guider 
l'artiste avaient délibérément, mais aussi judicieusement choisi le caractère 
des personnages à exécuter, et que leur interprétation des textes fut la plus 
savante et la plus exacte. 

En effet, on apprend par les Actes des Apôtres (Act. XX, 17) que saint 
Paul, ayant convoqué les anciens de l'Église d’Ephése (roc npesburépou: tric 
bxrknotoe) leur dit: « Veillez sur vous et sur tout le troupeau dont l'Esprit 
saint vous a établis gardiens (érusxômous) pour paître l'Eglise de Dieu qu'il 
s’est acquise par son propre sang (Acte XX, 28). » 

Il s’ensuit que les anges du texte primitif sont véritablement des gardiens 
spirituels et des vieillards. Les premiers commentateurs leur ont donné ce 
caractère et le moyen âge le leur a évidemment conservé. Vraisemblablement 
les théologiens du duc d’Anjou n’ont fait aucun effort pour arriver à leur con- 
clusion, et celle-ci, pour nous si extraordinaire, apparut toute naturelle à 
leurs contemporains. En tout cas, on ne peut pas nier que ce qui éclate le 
plus vivement aux yeux de l'observateur le moins averti, c’est l'effort fait par 
l'artiste pour donner aux personnages une physionomie de beaux vieillards. 
On ne pouvait pas exagérer davantage leurs larges fronts ridés, leurs lon- 
gues chevelures tombantes et leurs barbes vénérables. 

Enfin le livre que médite chaque vieillard est lui-même mentionné dans 
l’Apocalypse. En effet, quand il donne son ordre à saint Jean (I, 11), le Fils 
de l'Homme s exprime ainsi: « Ecris dans un livre ce que tu vois et l'envoie 
aux Sept Églises » (Quod vides scribe in libro). 

Mais comment les auteurs de la tapisserie furent-ils entraînés dans cette 
voie? L’explication est, je crois, trés simple. 

Les Sept Églises d'Asie et leurs évêques jouissaient au moyen âge d'une 
popularité dont l’origine remonte au moins au temps de saint Grégoire de 
Tours et dont la persistance nous est prouvée par les chansons de geste. 

Plusieurs légendes qui eurent le plus grand retentissement semblent bien 
être nées seulement à cause de l'influence exercée par elles sur les esprits. 
Sans doute, le Moyen âge a fait un si grand abus, du nombre sept qu'il n’est 
pas toujours possible de déterminer le point de départ de son emploi. 

Dans l’Histoire des Francs, que Grégoire de Tours écrivit vers 5go, un récit 
est devenu particulièrement célèbre, c'est celui où Villustre évêque raconte, 
d’après les actes du saint martyr Saturnin, que, vers l’an 250, sept hommes 
investis de la puissance épiscopale furent envoyés par le pape saint Fabien 
dans les Gaules. Les sept évêques en question ne sont rien moins que Gatien 
de Tours, Trophime d'Arles, Paul de Narbonne, Saturnin de Toulouse, 
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Denys d i i : i 
ys de Paris, Austremoine d'Auvergne et Martial de Limoges, tous 
Dur considérés comme les premiers pontifes des Gaules. 
ous retr ( ’é 1è 
: ae le même groupe d'évêques, au xn° siècle, dans les chan- 
sons de geste : seulement trois d’ ; ssi 
x Lo Fe d entre eux oo changé de nom et de résidence 
r de quelques sanctuaires placés sur la route de Compostelle. 
En Espagne, au rv° siècle, l’hérésie du priscillianisme, dérivée du mani- 
2 ae = . . . . 
chéisme, s’étendit surtout dans la Galice. Priscillien, son promoteur, était 
l4 A = Se . 
un évêque qui, s étant rendu en Germanie pour y propager sa doctrine, y 
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MINIATURE TIREE D’UN MANUSCRIT, XIII¢ SIÈCLE 
(Bibliothèque de Cambrai.) 


subit un échec et fut décapité avec six de ses diacres. En Galice, les sept 
hérétiques furent vénérés durant plusieurs siècles comme des martyrs. 

Cependant, un peu plus tard, les catholiques d'une région voisine 
accordent leur dévotion à un groupe de sept saints évangélisateurs qui, 
après avoir été ordonnés à Rome par les Apôtres étaient devenus les sept 
premiers évêques de l'Espagne. 

Enfin, bientôt naît la légende du faux apostolat de saint Jacques en Espagne 
dont les origines ont été racontées avec les deux histoires précédentes par 
Mgr Duchesne. Le récit merveilleux de l’apétre aux coquilles prit naissance 


xI. — 5° PÉRIODE 29 
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au milieu du 1x° siècle. On y retrouve sept disciples préférés qui deviennent 
finalement les sept premiers évêques de l'Espagne. 

Évidemment, un lien occulte rattache les unes aux autres ces légendes de 
Toulouse, d'Arles, ou d'Espagne, et ce lien ne saurait être que l’Apoca- 
lypse. Il semble que leurs inventeurs ont groupé arbitrairement sept évêques 
pour frapper l'imagination des foules, en raison du rapport qu'un tel nombre 
établissait avec les évêques des Sept Églises d'Asie. Ceux-ci, par le seul fait 
qu'ils jouent un rôle important dans i premiers chapitres de l'Apocalypse 
furent familiers à tous les clercs. Parce qu'ils furent les premiers et les seuls 
désignés par un livre sacré, ils furent probablement considérés de façon 
implicite comme les sept premiers évêques non seulement de la Cilicie mais 
encore de l'Église Universelle. Seul leur prestige peut expliquer l'influence 
indéniable qu'ils exercèrent sur l’éclosion des légendes postérieures. Certes, 
celles-ci furent plus ou moins inspirées les unes par les autres, mais il y eut 
fatalement au-dessus de tout la hantise des Églises d'Asie. Il apparaît donc 
que les Églises et leurs évêques ont joui collectivement d'une popularité que 
la diffusion successive des légendes n’a pas manqué d'accroître. 

Le duc d’Anjou, dont les projets étaient grandioses et qui ambitionnait de 
faire une ceuvre parfaite, a di trouver que les images traditionnelles des 
manuscrits consacrées aux Églises d'Asie, comparativement insuffisantes et 
médiocres, ne répondaient pas à l'importance du rôle joué par celles-ci dans 
le livre de saint Jean. Il chercha donc, ou fit chercher, quelle innovation 
pourrait être introduite dans l’œuvre de Hennequin. De là serait née la con- 
ception de grandes chapelles avec les « portraitures » des évêques. 

Hennequin, une fois le parti choisi, comprit bien qu'il ne pouvait pas 
BOULES les Églises. En les alignant les unes à côté des autres, il n’eût obtenu 
qu'un immense et bien monotone tableau. Il trouva plus décoratif de repré- 
senter chaque Église séparément et de les placer toutes de la manière que 
nous voyons comme autant de prologues ou de frontispices, en tête de cha- 
cune des 7 pièces de tapisserie. 

Le système eut pour résultat d'associer les Églises aux sept visions de 
saint Jean. C'est théologiquement bien, car le prologue de l'Apocalypse est 
intimement lié au texte principal. Les révélations s'adressent à toutes les 
Eglises, mais en premier lieu aux Églises d'Asie mises particulièrement 
en cause: la place de celles-ci est donc aux écoutes de la parole de Dieu. 

J'ai déjà expliqué pourquoi Hennequin avait cru pouvoir substituer aux 
anges traditionnels les évêques qu'il a placés assis sous des dais, dans des 
chapelles où ils officient ; car ces gardiens spirituels, ces anciens, ces chefs, 
sont aussi des prétres. 

A ce propos une remarque s'impose. Nous constatons dans les manuscrits 
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la tradition de représenter les anges blottis dans les chapelles ou sur le pas 
des portes. Or, dans un manuscrit de l’Escurial, — qui, d'après M. le comte 
Durrieu, fut copié pour un prince de la maison de Savoie, — les anges 
sont placés sur les toits. Hennequin a lui aussi varié de la même façon la 
composition habituelle dans la première pièce de la tapisserie. Au-dessus 
des chapelles à clochetons s’agitent des anges vigilants. Ils sont repré- 
sentés à mi-corps, comme c'est souvent le cas, quand, ayant à dessiner 
des figures très petites, les peintres veulent les réduire le moins possible. 
Si Hennequin s’est ins- 5 
piré de l'image peinte 
dans l’un des manuscrits 
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la deuxiéme moitié du 
xm‘ siècle, les anges sont, 
en effet, présentés assis 
sur les églises : plusieurs 
de ces édifices sont de 
dimension tellement ré- 
duite que les anges ont 


positivement Yair d'être L'ÉGLISE DE SARDE REGOIT LE LIVRE 
installés dans de petits DES MAINS DE SON ANGE 

« faudesteuils » (voir P- MINIATURE TIRÉE D'UN MANUSCRIT DU XIIe SIÈCLE 
221). Hennequin, en 

plaçant les anges sur les toits, a spirituellement marqué la distinction entre 
le rôle imparti aux évêques et celui que peuvent remplir de véritables anges. 
Ceux des Églises avec leurs mines éveillées, font bien le guet au dehors sur 
le point le plus élevé pour apercevoir de plus loin les périls. 

Pour permettre de mieux juger ces innovations de Hennequin si curieuses 
et si exceptionnelles, on peut faire remarquer combien hardi s'était aussi 
montré un abbé de Vézelay au xu‘ siècle qui avait également entrepris de 
rendre un hommage éclatant aux Églises d'Asie dans son grand portail. Il 
avait remplacé les temples et les angelots par des tableaux où figurent les 
fidèles de chaque Église agissant suivant leurs caractères propres. Quelle 


(Ms. nouv. acquis. lat, 1366, Bibliothèque nationale, Paris.) 
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tache difficile de représenter la physionomie morale d’individus ou de com- 
munautés' ! 

Les innovations de Hennequin furent bien moins tranchées et subtiles. 
Elles se compareraient mieux avec la fantaisie d'un Espagnol du xu° siècle 
qui, dans un manuscrit aujourd'hui conservé à la Bibliothèque nationale 
(Nouv. acquis., latin 1366), s'est amusé une fois, pour l'Eglise de Sardes, à 
remplacer l’ange par une femme (f° 48) comme il eût fait pour l'Eglise Uni- 
verselle ou la Synagogue (voir p. 223). 

Pour les six autres Églises, il a représenté saint Jean remettant le livre à 
chacun des anges dont 
l'attitude est assez singu- 
lière : ils font avec la main 
droite et leur index 
le geste traditionnel de 
l’ange de l'Annonciation, 
et on dirait plutôt que 
ce sont eux qui donnent 
le livre (voir ci-contre). 

En résumé, il est inad- 
missible que les vieillards 
isolés de la tapisserie 
d'Angers puissent repré- 
senter Louis d'Anjou ou 
saint Jean l'Evangéliste. 


Il est aussi peu probable 

qu'ils représentent les 
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A L’ANGE DE L’EGLISE DE THYATIRE prophètes de l'Ancien 

MINIATURE TIRÉE D'UN MANUSCRIT DU XII® SIÈCLE Testament. Je propose de 

(Ms. nouv. acquis. lat. 1366, Bibliothèque nationale, Paris.) reconnaître en eux les 
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hommes les plus véné- 
rables (roecbvreoo:) et, en fait, les chefs des Sept Églises d'Asie, appelés dans 
les textes éricxonor. Ils sont abrités à l'intérieur de grandes églises flanquées 
de clochetons. qui sont les véritables figurations des Sept Églises d'Asie. 
La clef du mystère, que nous avons éclairer, se trouvait tout simplement la 
où logiquement elle devait être, c'est-à-dire dans Apocalypse. 


LOUIS-EUGENE LEFEVRE 


t. La même idée se retrouve chez un miniaturiste hollandais du xv° siècle (voir Bibl. 
nat., manuscrit néérlandais 3, [°° 3 et 4). 
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BOUTIQUE DE NING-TONG A SAN FRANCISCO 


JOHN W. WINKLER 
PEINTRE-GRAVEUR 


é en Autriche, le 30 juillet 1890, John W. Winkler 
débarqua aux États-Unis à dix-sept ans et parcou- 
rut pendant trois années les États de l'Est. Il arriva 
enfin en Californie et s’allacha aussitôt à cette terre 
des premiers conquistadores qui garde encore son 
parfum discret de Vieille Espagne. Et un beau jour, 
San Francisco lui révéla la vocation qui dormait 
en lui, elle fit de lui un artiste et, bientôt, un de 
ses meilleurs aquafortistes. 

Il resta d’ailleurs longtemps fidèle à cette ville 
qui fut pour lui ce que Tahiti avait été pour Gauguin. Pendant cing ans il 
en fixa sur le cuivre les multiples aspects : ceux de ses banlieues d’Alameda 
ou d’Oakland aux rives basses que surmonte la forêt de mâts des navires au 
radoub, où de longs trains de bois flottent devant leurs berges qu’anime 

‘toute l'agitation sonore des chantiers maritimes. Ceux de ses quais de Mis- 
sion Street où dorment les grands voiliers dont le lent balancement, évoca- 
teur de rêves Baudelairiens, vous invite au voyage, au départ vers l'inconnu 
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de cette Asie qu'on croirait toute proche. Ceux de ses rues, de ses longues 
avenues rectilignes dont, par-ci par-là, le toit cornu d'un restaurant chinois 
ou l’auvent allongé d'un magasin oriental viennent rompre la monotonie. 
Ceux, enfin, de sa Ville Chinoise aux échoppes pittoresques qui mêlent 
leurs étalages hétéroclites au bariolage de leurs longues enseignes semées de 
grands caractères confucéens. 

De paysages, on en trouve peu dans son œuvre. C'est l'homme plus que 
la nature qui l’inspire. C'est l'observation de l'humanité en ses stades divers 
qu'il poursuit dans ces villes tentaculaires, ces faubourgs populeux et ces 
havres cosmopolites fleurant la saumure et le goudron chaud. Mais, de ces 
sujets parfois ingrats en apparence, il sait si bien dégager le caractère indi- 
viduel, en exprimer si sincèrement la vie que ses œuvres en tirent une 
saveur toute particulière. 

La vision de Winkler se rapproche de celle du Flamand Breughel. Elle ne 
retient de son modèle que les lignes essentielles, les plus harmonieuses ou 
les plus expressives. Mais elle les saisit dans leur ensemble et, en quelque 
sorte, sur un seul plan: ce qui en exalte toute la valeur descriptive. Elle ne 
s’en laisse ravir l’écheveau compliqué ni par la pénombre du clair-obscur ni 
par le rayonnement de la lumière. Aussi, dans ce San Francisco aux étés 
tropicaux, sentons-nous le soleil beaucoup plus que nous ne le voyons. Rien 
ne nous le montre et tout nous le dit. 

Regardons, en effet, sa série des diverses boutiques de la Ville Chinoise 
où l’on retrouve la même sincérité et la même justesse d'observation que 
chez un Hokusai ou un Hiroshige. Arrêtons-nous à celle de Ning Tong, à ce 
coin de rue. C'est l'été. La chaleur méridienne a fait déserter les devantures 
et les boutiques se sont abritées derrière leurs stores baissés. Pas d’ombres 
noires 4 ce tableau tout de lumiére diffuse. Rien que la blancheur nue de 
_ces toiles unies que frisent quelques plis aux angles mal tendus. Et, pour 
animer cette torpeur, pour faire vibrer cette clarté, voici, au premier plan, 
une jeune Chinoise, à la marche hésitante, vacillant sur ses pieds menus 
qu'une mère coquette a sans doute savamment brisés. Elle tient sa petite 
sœur par la main pour l'aider à traverser la rue et son geste, plein de natu- 
rel et de grâce féminine, fait de cette estampe un petit chef-d'œuvre de 
charme et de simplicité. 

Gravées toujours directement devant la nature d'un style aigu qui griffe 
le métal avec la nervosité d’une pointe sèche, puis entaillées de ces morsures 
coupantes si chères à l'art des Anglo-Saxons, ses planches conservent la frai- 
cheur d'impression d’un brillant impromptu, la spirituelle fantaisie d'une 
boutade primesautière. La composition n'en est cependant pas moins soigneu- 
sement étudiée, le choix des détails, le groupement des figures n'en sont pas 


a 
._ 
4 


226 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de cette Asie qu'on croirait toute proche. Ceux de ses rues, de ses longues 
avenues rsctilignes dont, par-ci par-là, le toit cornu d’un restaurant chinois 
ou l'auvent allongé d'un magasin oriental viennent rompre la monetonie. 
Ceux, enfin, de sa Ville Chinoise aux échoppes pittoresques qui mélent 
leurs étalages hétéroclites au bariolage de leurs longues enseignes semées de 
grands caractères confucéens. 

De paysages, on en trouve peu dans son œuvre. C'est l'homme plus que 
la nature qui l'inspire. C'est l'observation de l'humanité en ses stades divers 
qu'il poursuit dans ces villes tentaculaires, ces faubourgs populeux et ces 
havres cosmopolites fleurant la saumure et le goudron chaud. Mais, de ces 
sujets parfois ingrats en apparence, il sait si bien dégager le caractère indi- 
viduel, en exprimer si sincèrement la vie que ses œuvres en tirentune 
saveur toute parliculière. | 

La vision de Winkler se rapproche de celle du Flamand Breughel. Elle ne 
retient de son modèle que les lignes essentielles, les plus harmonieuses ou 
les plus expressives. Mais elle les saisit dans leur ensemble et, en quelque 
sorte, sur un seul plan: ce suis mnlidnindagdon descriptive. Elle ne 
s'en laisse ravir l'écheveau compliqué ni par la pénombre du clair-obseurni 
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moins judicieux. Par cela, l'intérêt de ces estampes dépasse celui de simples 
anecdotes. Son ceuvre restera comme une vivante expression de ce paradoxal 
rapprochement de deux races et de deux civilisations les plus opposées. Car, 
dans ces rues bordées de hautes maisons dont les toits en terrasse portent 
d’arachnéens réseaux de fils électriques, 4 deux pas de la fiévreuse animation 
de la ville américaine, la population chinoise s'est établie avec sa merveil- 
leuse aptitude à demeurer toujours soi-même et partout chez soi, s’assimilant 
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bien moins au milieu qu’adaptant ce milieu étranger à ses habitudes et à ses 
goûts. Faculté rare qui permit à cette forte race de voyageurs d’essaimer ses 
colonies depuis les époques les plus reculées et dans les plus lointains pays, 
du Golfe Persique au désert de Gobi, des plaines de l'Indus aux rives du 
Mékong. 

Un autre que Winkler n’eût peut-être jamais quitté une source d’inspira- 
tion aussi féconde au moment méme ou son talent cueillait ses premiers 
lauriers officiels, où ses œuvres entraient dans les meilleures collections du 
Nouveau Monde. Mais il aimait trop son art, il avait trop le souci de cette 
probité des créateurs pour sacrifier ses recherches aux satisfactions du succès 
et réduire son activité à l'exploitation d'une formule. Il est donc parti. Il est 
venu en France, et dans ce choix d’un nouveau milieu, l'influence du philo- 
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sophe fit peut-être aussi grande que celle de l’artiste. Le pays, qui a su 
édifier sa robuste indépendance sur les ruines fumantes de la Bastille, devait 
l’attirer entre tous. L’artiste y trouvera, d'ailleurs, certainement aussi son 
bien. 

Comme tout étranger qui débarque à Paris, le champ de ses premières 
investigations se limita aux coteaux de Montmartre et du Quartier Latin. Puis 
il l’étendit à ces faubourgs qui lui offrirent le spectacle de leurs « marchés aux 
puces », de leurs échoppes de bric-a-brac et de leurs petits artisans en plein 
air, scènes familières assez voisines, en somme, de celles qu'il venait de 
quitter. Les estampes, qu'il en a faites, ne manquent donc ni de charme ni 
d'intérêt car elles marquent, dans l’évolution de son talent, une transition 
qui ne pourra manquer d’être féconde quand il aura eu le loisir de mieux 
pénétrer encore le caractère de Paris et même de la France. Il y a, en effet, au 
cœur de nos provinces, de pittoresques traditions et de vieux souvenirs où 
sa pointe trouvera de puissantes inspirations, où son art, comme un arbre 
robuste, puisera la sève nécessaire à de nouveaux rameaux chargés des meil- 
leurs fruits. Témoin cette pittoresque ferme normande dont il a bien voulu 
offrir la primeur aux lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts. 


LOUIS GODEFROY 


LA BOUQUINISTE 


UN PIONNIER DE L'HISTOIRE DE L'ART : 
THORÉ-BURGER 


(PREMIER ARTICLE) 


ers l'extrémité des salles de la Sculpture moderne 
du Louvre, dans le cabinet consacré à David 
d'Angers, décoré entièrement des médaillons du 
maître, près de la haute fenêtre, à gauche et 
dans l’ombre, le visiteur attentif aperçoit un 
curieux profil d'homme portant gravé dans le 
bronze « T. Thoré, 1847' » : les cheveux rejetés 
en arrière découvrent un front vaste et bombé, 
l’œil est bien enchassé, le nez court surmonte 
une épaisse moustache qui se perd dans une 
barbe abondante et frisée, le regard rêveur étend 
sur toute la physionomie un voile de tristesse. C'est le même homme que 
nous retrouvons dans une lithographie de la même époque” et plus tard 
aussi sous des traits vieillis dans une gravure de Flameng®; mais cette 
expression de penseur, elle disparait dans les dessins satiriques * qui campent 


1. Ce médaillon est reproduit photographiquement dans Les médaillons de David d’An- 
gers, réunis et publiés par son fils. Paris, Lahure, 1867. 

Jacquemart en fit une gravure reproduite dans Les Salons de Thoré, 1868 et dans Les 
Salons. Etude de critique et d'esthétique, 1893. 

2. Lithographie en noir de G. Hocher. Éditée par La Propagande socialiste, et portant 
la mention: « T. Thoré. Rédacteur de la Vraie République ». ; 

3. Portrait reproduit dans Les Salons de Burger, 1870; — et dans Les Salons. Etude 
de critique et d’esthétique de W. Burger, 1893. 

4. Cham, Thoré chevauchant le « Constitutionnel » N° 99 du Charivari, 1* avril 1847. 

Bertall, Thoré et P. Leroux. N° 4o du Journal pour rire, 4 novembre 1848. 

Le Musée de Dunkerque conserve une statuette en platre représentant Thoré debout 
la canne à la main (Anonyme. N° 45 du catalogue de 1891). 
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un Thoré romantique, coiffé d’un invraisemblable feutre de brigand d’opé- 
rette, et portant une barbe démesurée qui selon le mot de Larroumet « était 
une profession de foi ». Voilà le portrait physique de Thoré-Bürger, écrivain 
qui sans succès joua un rôle politique, mais qui, dans tous ses travaux sur 
l’art, révéla une entente parfaite de la peinture. Revit-il aussi précisément dans 
les textes des historiens? Le peu d'importance de son rôle politique justifie 
dans une certaine mesure le silence de Louis Blanc, de Garnier-Pagès, de la 
comtesse d’Agoult, de Victor Pierre et même de sa collaboratrice George Sand; 
mais si, à la rigueur, il n’est pas étonnant que le « démocrate » n'ait point 
attiré l'attention, l'écrivain d'art, lui, méritait mieux : le dictionnaire des con- 
temporains de Vapereau est d'une négligence, d’une inexactitude et d’une 
brièveté vraiment injustes' ; l'encyclopédie Larousse, plus équitable et mieux 
informée, lui consacre une notice assez bien faite ; mais que dire de Petroz’ et 
de Chaumelin*® qui n’ont même pas le mérite d’apporter les quelques anec- 
dotes que nous retrace A. Sensier* et quelle indication peut-on tirer de Lar- 
roumet’, qui, sévère et confus, attaque son esthétique en quarante pages peu 
réjouissantes ? dans une trop courte préface, Paul Mantz’ qui l'a beaucoup 
connu, est le seul à parler de Thoré-Bürger avec esprit, clairvoyance et 
chaleur. Alors comment découvrir le vrai Thoré ? En s’adressant directement 
à lui, à ses œuvres que nous étudierons plus loin, et surtout au recueil si 
richement évocateur de ses lettres. Et nous pénétrerons dans l'intimité de 
Thoré, de ce grand convaincu politique que nous verrons condamné à l'exil 
et qui se réincarnera sous le nom de W. Bürger en un historien révélateur 
des Écoles du Nord. 

C'est à la Gazette des Beaux-Arts qu'il appartient de situer aujourd’hui la vie 
et l'œuvre de son collaborateur, car pendant les dix dernières années de sa vie 
il put y jouir d’une tribune hospitalière où s’épancha librement son génie. 

Et maintenant approchons-nous avec respect de Thoré-Bürger qui pour 
avoir servi avec passion les déesses, justice et beauté, connut une vie de luttes 
et de tourments. 


1. C’est pour protester contre cette lacune que F. Delhasse publia une note sur les 
œuvres de Thoré dans la table de la 17 édition des Supercheries littéraires dévoilées de 
J.-M. Quérard. Paris, 1853, p. 376. 

2. Pierre Petroz, L'art et la critique en France depuis 1822. Librairie Germer-Baillière. 
Paris, 1875. 

— Un critique d'art au XIX® siècle. Paris, 1884. 

3. Marius Chaumelin, L'art contemporain. Paris, Renouard, 1873. 

4. A. Sensier, Souvenirs sur Th. Rousseau. Paris, Techener, 1872. 

5. Larroumet, L’art réaliste et la critique. Th. Thoré. Revue des Deux mondes, décembre 
1892, p. 802. Publié depuis dans les Etudes de littérature et d’art. Paris, Hachette, 1896. 

6. Paul Mantz, Préface du catalogue de vente de la collection Thoré-Bürger. Paris 
Imprimerie de l’art, 1892. 
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| BRONZE PAR DAVID D’ANGERS, 1847 
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L'histoire de sa vie, c’est lui-même qui va nous la conter au long d’une 
correspondance captivante et curieuse adressée à sa mère et à Félix Delhasse”, 
son ami et exécuteur testamentaire qui recueillit toutes ces lettres, les classa, 
les transmit en héritage à ses petits-fils : Lucien et Félix Jottrand, lesquels 
en confièrent la publication à Paul Cottin ; le livre parut vers 1900 au Bureau 
de la Nouvelle Revue Rétrospective sous le titre: « Thoré-Bürger, peint par 
lui-même ; lettres et notes intimes. » 

Il comprend un choix judicieux de lettres et des annotations ; c’est là une 
autobiographie précieuse que nous sulvrons pas à pas, mais qui ne jettera 
aucune clarté sur les ascendants de Thoré, ni sur les premières années de 
sa vie; car P. Cottin dans sa préface nous dit seulement qu’Etienne-Joseph- 
Théophile Thoré naquit à La Flèche le 23 juin 1807, quil était fils 
d’Etienne Thoré, petit commerçant, ancien combattant des armées de la 
République, et de Suzanne Boizard, sa femme, d'origine paysanne, et qu'il 
avait une sœur, Arsène, plus âgée que lui de 6 ans. En dépit d'une 
situation modeste, ses parents le destinèrent à une carrière libérale ; il fit 
ses études classiques au Prytanée militaire et plus tard suivit les cours de 
Droit à la Faculté de Poitiers ; licencié à 20 ans, le jeune Thoré ronge son 
frein et sa première lettre à sa mère, datée du 23 novembre 1829, nous 
apprend qu'il est installé à Paris, inscrit au barreau et pourvu de maigres 
ressources. « Je m'ennuie en vérité par économie. » Il est en quête d'une 
situation pour subvenir à ses frais d'existence ; il n’a qu'un seul ami, son 
compatriote Firmin Barrion, plus tard médecin à Bressuire. 

Le 11 février 1830, à la suite d’une simple observation, il a déjà quitté la 
banque Soccard où, il faut croire, il avait trouvé un petit emploi ; plongé à 
nouveau dans la misère, il supplie sa mère de lui venir en aide, sinon il se 
verrait obligé de vendre sa montre ou ses habits et de retourner à La Flèche. 

Nous le retrouvons en juillet 1830, au lendemain de la Révolution ; le 30, 
dans un court billet, il rassure sa mère: « Paris est maintenant tranquille. » 

Il avait été mêlé au mouvement, une note de la fin de sa vie en fait foi. 
Nous apprenons qu'à cette époque il habitait, 12, rue des Grés, une chambre 
d’hétel où allait et venait la jeunesse turbulente des Écoles. Au cœur même 
de l’agitation libérale il fut un des premiers soldats de l'insurrection ; le 29 
juillet, après avoir passé deux jours dans la mêlée, il participe à la prise de 
la caserne de Babylone et à celle de la rue de Tournon, court aux Tuileries 
et se retrouve le soir couché au corps de garde de l’Odéon ; « le lendemain 
matin, conclut-il, je montais la garde, avec mon fusil et en casquette, autour 


1. De 1829 à 1856. 
2. De 1839 à 1869. 
3. Note de P. Cottin, p. 19. 
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du théâtre. C’est ainsi que j’ai été nommé magistrat. Je venais d’être reçu 
licencié en droit, notre petit bataillon d'étudiants, pour sa belle conduite, eut 
la faveur d’être distribué dans des places de substitut, d’aide-major, de lieu- 
tenant, etc. » 

C’est dans ce milieu d’une effervescence toute romantique qu'il respire 
pour la première fois, avec quelles délices, une odeur de liberté et de 
revanche sociale qui devait imprégner sa vie toute entière. 

Le 5 août 1830, tout en taisant à sa mère le rôle qu'il a joué, il avoue : 
« Tous mes antécédents qui m’étaient un obstacle pour l’ancien gouverne- 
ment deviennent pour celui-ci des titres favorables. » Et dés le mois de sep- 
tembre' 1830, il retourne à La Flèche où il est nommé substitut grace a 
l'appui de M. de Vauguyon, député de la Sarthe. Sa carrière de magistrat 
devait être brève. Thoré ayant à faire le procès de la conspiration de la 
duchesse de Berry, au lieu de charger les prévenus, s'applique à les défendre”. 
Henri Rochefort, qui plus tard fut son ami, raconte comment d'autre part 
Thoré ayant à requérir contre un journaliste républicain, se met résolument 
et avec ironie du côté de l’accusé au grand scandale du tribunal. 

Après une telle attitude sa démission s’imposait et il fut contraint à la 
donner. 

Mais quoi faire ?... Que devenir? 

Théophile Thoré retourne à Paris‘. Il y vivra 16 ou 17 ans en pleine lutte 
politique, et consentira aux collaborations les plus diverses, les plus bigar- 
rées pour tacher, mais en vain, d'échapper aux ennuis matériels. En relation 
avec le directeur de l’Artiste, il fournit quelques articles payés, se lie avec 
Dumoutier, professeur d'anatomie, membre de la société de phrénologie et 
s’occupe avec lui de magnétisme ; il est toujours à court d'argent‘. 

Puis on lui offre à la Nouvelle Revue Encyclopédique la place de rédacteur 
en chef; l'affaire n'a pas de suite. Il collabore au Journal des gens du 
monde avec Lasailly et Gavarni, à la Revue Phrénologique avec Dumoutier, 
à la Gazette des Travaux publics, à la Revue Républicaine, et toujours la 
pauvreté. 

Enfin, le 26 septembre 1834, il annonce à sa mère un événement qui 
va faire époque dans sa vie: « J’ai accepté spécialement une partie dans la 
critique de journalisme, c'est la critique des Beaux-Arts, peinture, sculp- 


. Note de P. Cottin, page 15. 

. Article de Delhasse. dans Le Petit Bleu, de Bruxelles. 
. La Lanterne, Bruxelles. N° 55, 8 mai 1869, p. 16-20. 
. Note de P. Cottin. 

. Lettre du 20 juillet 1833. 

. Lettre du 17 avril 1834. 
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ture, et j'espère arriver sur ce sujet à une certaine compétence. Il y a fort 
peu d'hommes s’occupant de cette partie, en sorte qu'il est facile de me 
poser. » Et naturellement, la lettre s’achève sur une demande d'argent. 

Ensuite, le Réformateur lui confie sa rubrique des théâtres qui lui donne 
droit à l'entrée gratuite dans tous les spectacles'. Pour quelque temps, c'est 
la fortune; il gagne en- 
viron 300 francs par 
mois, il mène une vie 
facile et heureuse avec le 
libre accès dans les ate- 
liers, et avec l'agrément 
de relations dans tous les 
mondes. « Avant peu, 
jaurai sans doute une 
certaine compétence dans 
tout ce qui touche aux 
arts”. » 

Nous le retrouvons le 
11 février 1835, encore 
et toujours besogneux et 
disant à sa mère qui tou- 
jours se lamente : « Tu 
es vraiment désespérante 
avec tes mercuriales, tu 
ne veux pas comprendre 
la lutte dans laquelle je 
suis engagé, je souffre 
beaucoup et j'ai besoin 
d'appui et de sympathie 
au lieu de remontran- 
ces... Je suis journaliste 


5 PORTRAIT DE T. THORE 7 
et artiste, entends-tu LITHOGRAPHIE DE « LA PROPAGANDE SOCIALISTE » (1848) 


bien, yy al acquis de la PAR G. HOCHER 

compétence et je suis en 

train de me poser au premier rang de la critique... 

je vivrai ou je mourrai dans la pensée et dans Kartel Hira RTE 
A cette époque il collabore à la Revue Espagnole, au Moniteur industriel, 


Il n'y a pas de milieu, 


1. Lettre du 11 septembre 1834. 
9. Lettre du 31 décembre 1834. 
3. Lettre du 15 décembre 1835. 
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a la Revue de Paris, mais il n’a pas de quoi diner, et sa pauvre mére fait 
encore le sacrifice de joo francs. Il la remercie’ : « J’ai trouvé en toi la 
mère, c’est-à-dire l’abnégation, puisque, sans me comprendre et m'approu- 
ver, tu me soulages. » 

Thoré s’obstine, il a foi en lui-même, donne quelques articles à la Revue 
de Paris et consent même à faire du métier ; c’est à cette époque qu'il publie 
un Dictionnaire de Phrénologie*, payé en partie d'avance, une aubaine : « Je 
travaille en conscience, mon intérêt est de faire un bon livre. » Et il expose 
une fois de plus ses principes et ses goûts. « De toutes façons, Je ne quitterai 
jamais la carrière d homme de lettres, surtout pour la magistrature qui est la 
plus antipathique à mes idées et à mes sentiments. » 

Il sent aussi grandir son ardeur démocratique. « La politique m'attire 
beaucoup. » L'année 1837 est particulièrement pénible, 

« Je vis dans la misère. » — « Jamais sûr de diner le soir’. » Sur cing ou 
six cents francs qui lui sont dus, il ne peut toucher un sou. « Si ce n’était le 
Salon, j'aurais envoyé tout promener, » conclut-il, découragé. 

Fatigué et déçu, il projette d’aller vivre pendant quelque temps en paysan 
à « La Vrillère », petite maison de campagne que possède sa mère ; mais 1l 
ne peut pas quitter ce Paris qu'il aime et, le 27 septembre 1838, il ne s'est 
pas encore décidé à partir. Ses Salons pour la Revue de Paris etle Journal du 
Peuple l'accaparent, et il est au mieux avec l'Encyclopédie. 

Pendant cette dernière période il habite une mansarde au g de la rue 
Taitbout et, rencontre curieuse qui ne fut pas sans influence sur sa carriére 
d’écrivain d’art, il est le voisin de palier du peintre Théodore Rousseau. 

A. Sensier*, au cours d'un ouvrage sur ce puissant paysagiste, nous parle 
de leur intimité, que Thoré dans une lettre-préface au salon de 1844 ° évoque 
lui-même avec chaleur. 

« Te rappelles®-tu le temps où dans nos mansardes de la rue Taitbout, 
assis sur nos fenêtres étroites, les pieds pendant au bord du toit, nous regar- 
dions les angles des maisons, et les tuyaux de cheminée que tu comparais 
en clignant de l’œil, à des montagnes et à de grands arbres épars sur les 
accidents du terrain... Te rappelles-tu le petit arbre du jardin Rothschild que 
nous apercevions entre deux toits? C'était la seule verdure qu'il nous fût 
donné de voir. » 


t. Lettre du 4 janvier 1836. 

2. Dictionnaire Phrénologique et de Physiognomonie, à l’usage des Artistes et des gens du 
monde, avec gravures sur bois. Paris, 1836, rue Saint-Marc, in-18. 

3. Lettre du 20 février 1837. 

4. A. Sensier, Souvenirs sur Théodore Rousseau. Paris, Techener, 1872. 

5. Thoré, Salon de 1844. Paris, Alliance des Arts, 1844. 

6. Lettre à Théodore Rousseau, préface au Salon de 1844, Pp. XxXHL. 
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Avec quel entrain il revit leurs longues randonnées dans les bois de 
Meudon : 

« Après ces décorations splendides, dit-il encore, que nos mansardes nous 
paraissaient grises malgré leur superbe mobilier suffisant à nos besoins : un 
lit délabré, quelques fauteuils de la Renaissance en bois de chêne avec des 
loques de velours, un petit guéridon au pied contourné, une bougie chance- 
lante dans un vase du Japon, une bouilloire à café, des livres poudreux et 
de belles esquisses des anciens maîtres, pendues aux lambris. C’était bien 
pauvre, mais moins laid en conscience qu'un salon bourgeois‘. » 

Thoré ne prend aucune part au mouvement insurrectionnel du 12 mai 
1839. Le 15, il tranquillise sa mére: « Les pauvres républicains ont agi sans 
même prévenir les chefs du parti et les journalistes. » 

En 1840, il est absorbé par l'idée de la Démocratie, grand journal poli- 
tique qu'il veut fonder et dont le prospectus rédigé par ses soins paraît dès la 
fin de 1838. C'est la première tentative de ce genre qu'il entreprend. Société 
en commandite, nous dit une note”, dont le premier numéro ne devait 
paraître qu’une fois souscrite la moitié du capital (300 000 francs). 

Thoré, qui s’est adjoint son ami l'avocat Henri Celliez et Th. Schoelcher 
au comité de rédaction, fait une adroite propagande en province et à l'étran- 
ger, qui lui vaut de nombreux témoignages de sympathie et même de véri- 
tables amitiés”. 

Mais hélas! les fonds recueillis sont insuffisants ; Schoelcher las de faire 
de continuelles avances se retire à la fin de 1839 ; Thoré et Celliez tiennent 
jusqu'à l'extrême limite pour être contraints quand même à tout abandonner. 
C'est une grosse déception. 

Le 18 avril 1840, il s'efforce une fois de plus de persuader les siens. « Mon 
capital est dans l'avenir. » Mais ilest plein d’amertume à cause de l’insuccés 
de la Démocratie, il cherche de l’argent pour régler la liquidation du journal 
mort-né. « Nous payons nos detles en en contractant de nouvelles, » se 
plaint-il et le peu qu'il possède prend le chemin du Mont-de-piété. IL se 
remet à besogner courageusement, entreprend avec H. Celliez des Annales 
Criminelles, pour l'éditeur Henriot, qui lui rapportent 100 francs par mois, 
abat une si rude tâche que le 10 juillet 1840, il annonce avoir déja payé une 
partie de son passif et retiré « ses nippes de chez ma tante ». Il travaille 
alors à la publication d’une brochure politique qu'il est sûr d'éditer, c’est 


1. Lettre à Th. Rousseau, préface au salon de 1844, p. xxx. ; 

>. La collaboration réunissait : F. et E. Arago, L. Blanc, H. Carnot, G. Cavaignac, 
Jeanron, P. Leroux, H. Martin, Raspail, etc. . 

3. C'est de cette manière qu’il entra en relations avec F. Delhasse de Bruxelles, qui 
sera désormais l’ami et le confident de sa vie. 
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sa fameuse plaquette : La vérilé sur le parti démocratique’, qui devait si 
ficheusement compliquer sa vie. Publiée le 13 août 1840, elle est aussitôt 
jugée tendancieuse. La police fait en septembre une perquisition chez Thoré 
et ne trouve rien?. La brochure incriminée est saisie le 20 octobre, Thoré 
en informe sa famille le 1° novembre 1840 et donne sa nouvelle adresse, 
rue Notre-Dame-de-Lorette, 29. Le pays et le gouvernement, de Lamennais, 
subit le même sort’, et Thoré qui prévoit un procès en vertu des lois de 
septembre conserve pourtant bon espoir, et pense même être acquitté. « Je 
me défendrai moi-même et je prouverai aux jurés que nous sommes plus 
moraux et plus intelligents que nos ennemis”. » 

Mis en accusation le 17 novembre, renvoyé devant la cour d'assises de la 
Seine et assigné le 8 décembre 1840, il ne comparait point, il est condamné 
par contumace à 2 ans de prison et 1 000 francs d'amende (Double du 


maximum). 
« J'ai fait défaut, — explique-t-il dans la même lettre adressée à son 
beau-frère, — comme je l'avais annoncé, afin de laisser passer M. de Lamen- 


nais avant moi. » 

L'affaire repasse le 8 janvier 1841 ; une brochure intitulée : le Procès de 
Thoré*, nous en fournit les moindres détails. [1 est poursuivi comme anar- 
chiste dangereux. Après un réquisitoire écrasant, qui avait disséqué la bro- 
chure poursuivie, Thoré reprend tous les arguments de l'accusation et se 
défend éloquemment. 

Son avocat Henri Celliez plaide sa cause sur un terrain exclusivement 
politique ; mais en dépit d'une argumentation serrée et de grands efforts 
pour mettre en lumière sa bonne foi, Thoré se voit bel et bien condamné à 
un an d'emprisonnement et 1 000 francs d'amende (Double du maximum) 
et aux dépens. Il ne se pourvoit pas en cassation, et le 1° février 1841, 
nous le trouvons à Sainte-Pélagie. « M'y voici, — se hate-t-il d'écrire à La 
Flèche, — ça ne va pas trop mal. Je suis seul dans une petite chambre avec 
un jour grillé dans le haut. J'ai un lit de sangle, une table et deux chaises. 
J'ai demandé la permission de faire venir mon lit. » 

Il peut descendre six heures par jour dans une cour pavée et communiquer 
avec les autres détenus. « J’espère que je vais travailler. J'ai toujours su me 
résigner à la nécessité. » Et au bout de 10 jours il a pris son mal en patience”. 


1. Imprimerie Delacombe. Paris, 1840. 

2. Lettre du 18 septembre 1840 (à sa mère). 

3. Paris, Pagnerre, 1840, in-32. 

4. Lettre du 8 décembre 1840 (à son beau-frère). 

5. Procès de T. Thoré, auteur de la brochure intitulée : La vérité sur le parti démo- 
cratique. Au bureau du Journal du peuple. Paris, 1841. 

6. Lettre du 8 février 1841 (à sa mère). 
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La Société des Gens de Lettres fait des démarches pour qu'il soit admis 
dans le pavillon où est emprisonné Lamennais, pavillon plus confortable où 
l’on peut recevoir des visites dans sa chambre. 

« Jusqu'ici, j'ai mangé la cuisine des voleurs, » dit-il, car le manque de 
ressources lui interdit de faire venir ses repas du dehors. 

Thoré se remet à travailler bien que « la prison lui ôte un peu de verve " », 
mais il ne s'ennuie pas et 
pourtant il souffre d'être 
enfermé. Curieux d’ap- 
procher Lamennais, il 
demande et obtient la 
permission de le voir. En 
mai 1841, il rend compte 
de quelques visites: 
Pierre Leroux, Henri 
Martin, Aug. Billard, 
Théodore Rousseau, et 
son fidèle ami Celliez : 
jusque-là, il ne s est ren- 
contré qu'une fois avec 
Lamennais, qui, après 
une heure d’affectueuse 
conversation, lui a décla- 
ré: « Vous êtes le seul 
que j'aie voulu voir 1C1. » 

Une petite rente tem- 
poraire servie généreuse- 
ment par Commerce et 
l'Artiste, lui permet de 
confier à la portière, 


THORÉ ET PIERRE LEROUX 
M": Sainte-M ie, | 1 y E 1848 
ainte-Marie, 1E SOIN DESSIN DU « JOURNAL POUR RIRE », NOVEMBR 4 


d’accommoder et de lui PAR BERTALL 


faire parvenir ses repas. 
Le 13 juillet, il vante la propreté du nouveau local qu'il a obtenu enfin dans 


le pavillon de Lamennais ; il passe avec ce dernier presque toutes ses sol- 
rées; il a l’agrément de recevoir ses amis dans sa cellule, et lit beaucoup. 
« Je sortirai de là meilleur et plus intelligent. » Il travaille un peu, poursuit 
une étude sur l’Abolition du Prolétariat”. 


1. Lettre du 28 février 1841 (à sa mère). 
9. Lettre du 2 août 1841 (à sa mère). 
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L'Artiste, dont les affaires sont mal en point, supprime la petite pension 
accordée à Thoré, qui une fois de plus s'adresse désespérément à sa mère. 
Dans une lettre du 19 novembre 1841, toujours à Sainte-Pélagie, il annonce 
ses débuts à la Revue Indépendante qui vient d'être fondée. 

A ce moment il s’impatiente et s'inquiète, il voudrait enfin que son 
amende fût payée : si cette situation se prolonge il ne pourra pas sortir de 
prison ; pour échapper à cette triste éventualité, il demande à sa mère de se 


sacrifier encore. 

Le 31 octobre 1842, il écrit : « Tu as eu grand tort de payer mon amende 
à ce moment-là. Vous ne faites pas toujours les choses à propos. Vous 
m'avez laissé en prison, et puis voilà que vous payez ; il fallait attendre, il 
n’est jamais trop tard pour payer quand on est en liberté. » 

Libre à cette date, il ne donne aucune précision sur sa sortie de Sainte- 
Pélagie ; il convient de la situer entre le 12 janvier (dernière lettre écrite en 
prison) et le 4 mai 1842, époque à laquelle il fonde |’ « Alliance des Arts » 
et adresse à Théodore Rousseau un court billet’. 

Thoré poursuivant son désir d'exploiter sa compétence en matière d'art 
fonde avec P. Lacroix (Bibliophile Jacob) une agence centrale pour l'exper- 
tise, la vente, l'achat et l'échange de bibliothèques et de galeries de tableaux. 
Cette entreprise commerciale, qui devait durer six ans, accapare toute l’acti- 
vité de Thoré. Il est plein d'espoir, dit-il dans la même lettre du 31 octobre, 
l'entreprise va réussir et lui donner une situation enviable, car il est proprié- 
taire par traité d’un tiers de l'affaire. 

IL abandonne ses travaux en cours pour « traiter lestement des affaires 
considérables... me voilà devenu marchand comme mes « ayeux. »... mon 
commerce m'amuse et m'intéresse, mais cependant ma véritable vocation 
c'est toujours la politique. — Quelles que soient les chances de cette affaire, 
je mourrai bohémien ! » 

Pour étendre les moyens d'action del’ « Alliance », il voyage, prend con- 
tact avec les grands collectionneurs et achète de la peinture partout où il en 
trouve. En septembre 1842, il parcourt la Belgique, la Hollande et l’Alle- 
magne*. C'est la qu'il faut chercher l'origine de son amour pour les anciennes 
écoles du Nord. Le 14 février 1843, il retourne en Belgique mais cette fois 
pour tenter de conjurer une première crise de |’ « Alliance ». Le vicomte de 
Cayeux, premier bailleur de fonds, vient de se retirer. Thoré demande à 


1. Les articles sont signés Jacques Dupré. 

2. Publié par A. Sensier. — Thoré demande à son ami de l'aider à placer une esquisse 
mais Rousseau fait la sourde oreille. « Le tableau n’était qu'un Boucher, aurait-il répondu 
(page 162). Ah! si Thoré m'avait parlé d’un Claude, je n'aurais pas été si résistant ! » 

3. Bulletin de l'Alliance des arts. N° du 25 septembre 1842. 
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F. Delhasse et au cousin de ce dernier, M. de Hauregard, de l'aider par 
une commandite. Ceux-ci apportent une centaine de mille francs, qui pour 
quelque temps vont renflouer la société défaillante. Thoré se livre aussitôt 
aux espoirs les plus brillants, ses appointements de directeur sont assurés. 
Cette félicité dure peu: dès le mois de mai 1843, la sécurité de 


l’ « Alliance » est de nouveau com-- 
promise. M. de Hauregard demande 
le remboursement de son apport, la 
société restitue également 4 M. de 
Cayeux ses premières avances. C'est 
sur de nouvelles bases que Thoré et 
P. Lacroix, désormais seuls proprié- 
taires, doivent envisager la gestion 
de l’entreprise. Thoré, tout en cons- 
tatant l'absence de capitaux, se féli- 
cite qu'aucune dette n’entrave la 
future prospérité de l'affaire ; opti- 
miste, il en décrit longuement la 
solidité, la bonne organisation et la 
nombreuse clientéle; il s’abandonne 
encore aux plus beaux espoirs en 
dépit de la géne qui le ressaisit ; car 
fatalement ses appointements sont 
suspendus. 

En 1844, accaparé complétement 
par |’ « Alliance » il annonce « un 
plein cours d’affaires » et l'impor- 
tante vente Soleinne', qui rapporte 
15000 francs de bénéfice en no- 
vembre ; le même mois il passe une 
ou deux semaines en Belgique attiré 
par la vente Van Huerne, de Bru- 
ges’. et achète pour {0000 francs 
de tableaux. Sous de fallacieuses 


THORÉ, LEROUX ET G. SAND 


DÉTAIL D'UN DESSIN 
DU « JOURNAL POUR RIRE » 
OCTOBRE 1848 
PAR BERTALL 


apparences la société se meurt; Thoré ne peut suffire aux frais considérables 
et avoue que son administration ainsi que celle de son associé est mauvaise. 
Trop profondément spécialisés, cet artiste et ce lettré sont de piètres 


1. Lettre du 7 janvier 1844. 


>. Bulletin de l'Alliance des arts. Numéro du 10 novembre 1844. 


3. Lettre de novembre 1844. 
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hommes d'affaires. Une étroite amitié les unit, Thoré malade pendant 
quelque temps est soigné chez les Lacroix ; il y dine bientôt tous les jours. 

Nous le retrouvons au 8 mai 1846; après un peut voyage au delà des Alpes, 
il retourne au journalisme longtemps délaissé et vante son excellente position 
au Constitutionnel, où il continue ses Salons. « J’ai beaucoup gagné comme 
réputation, dit-il.,., le journalisme me suflirait pour vivre. » C'est à la faillite 
del’ « Alliance » qu'il faut attribuer ce retour aux salles de rédaction. 

Dans une lettre de 1846 (?), il raconte à sa famille la liquidation de cette 
« Alliance » à laquelle il a consacré tant d'efforts. En février 1847, tout sera 
terminé et la situation assainie le laissera en présence d’un unique créancier. 
Il prête toujours son concours à la nouvelle direction qui lui assure un ters 
des bénéfices, mais sa collaboration se fait de plus en plus rare. 

Une lacune dans sa correspondance nous prive de renseignements précis 
sur sa participation au mouvement révolutionnaire de février 1848. Il écrit 
simplement en janvier: « J’ai idée que 1848 va changer beaucoup de choses 
dans la politique. Je commence sans doute un nouveau bail de ma vie. » 

Il vit dans une agitation effrénée, si l’on s’en rapporte aux notes de 
A. Sensier et de P. Cottin, prend part à toute les délibérations, suit le mou- 
vement des clubs et prépare sa candidature à l’Assemblée Nationale. La 
liberté de la presse lui permet, le 26 mars 1848, de fonder un journal poli- 
tique, La Vraie République, dont l'existence sera brève. Il obtient 23024 voix 
aux élections d’avril. 

On prétend’ que Lamartine proposa à Thoré la direction des Beaux-Arts, 
qui la refusa, en demandant que le peintre Jeanron fût désigné à sa place. 

Le 17 mai 1848, après l’infructueux coup d’audace du 15 mai et l’envahis- 
sement de l'Hôtel de Ville par les partisans de Barbés et d’Albert, il se 
défend, dans la Vraie République, d'avoir participé aux événements. 

Son nom avait été publié sur la liste des membres du gouvernement pro- 
visoire proclamé par Albert” et, bien qu'innocent, Thoré juge prudent de 
quitter Paris et la France. Abandonnant son journal qui continue à paraître 
pendant quelques semaines encore, il attend à Londres le résultat des évé- 
nements. 

Une lettre à sa mère, datée de Londres’, nous fait supposer qu'il s’y trou- 
vait en juin ou juillet 1848, car il fait allusion aux élections du 8 juin 


1. Encyclopédie Larousse. 

2. Note de P. Cottin. (Il figurait sur cette liste comme maire de Paris. — J. J. Bar- 
reau, Notices politiques et biographiques des 28 candidats proposés par le comité démocratique 
socialiste. Paris, 1849.) 


3. Elle ne porte point de date, mais M™ Thoré a pris soin d'inscrire « reçue le 28 sep- 
tembre 1848 », Note de Cottin. 
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comme étant toutes récentes. « J'ai bien cru cette fois encore que le peuple 
de Paris me rachetait de l’exil..., c’est la seconde fois que je suis au bord de 
l'assemblée par la vertu de l'élection. » Il ne recueille que 73 102 voix pari- 
siennes‘. « Mais j'aime mieux cette majorité-là du peuple de Paris que dix 
départements. C’est pourtant une fatalité qui semble m'empêcher d'entrer 
dans cette assemblée, et me réserver pour la révolution prochaine. » 

D'autre part, il ajoute : « Le procès de mai où je suis avec Barbès, 
L. Blanc viendra en novembre, mais je ne sais pas si nous, qui sommes hors 
de portée des soldats, nous retournerons nous offrir à leur jugement. » 

Du reste, il ne pense pas que le procès ait lieu. Pour vivre, car il est sans 
le sou, il traite avec un éditeur anglais, collabore à quelques journaux et 
entreprend Les mémoires de Caussidière, préfet de police et représentant du 
peuple, deux volumes que Caussidière, proscrit comme lui, veut publier 
avec l’aide de Thoré. 

Thoré n'est pas inquiété dans les poursuites de juin”, il peut impunément 
rentrer en France. « J'ai ressuscité mon journal, écrit-il le 28 avril 1849, 
qui m'entretient, et qui produira peut-être 100 000 francs par an, si on ne 
le tue pas. » En fait, le 29 mars 1849, le journal, dont le titre entre temps 
avait été subtilisé par un confrère, reparaît. Il le remet sur pied après avoir 
réuni 24 000 francs de cautionnement et inscrit sur sa manchette : Journal 
de la Vraie République, avec cette épigraphe : « Sans la révolution sociale, il 
n'y a point de vraie république. » 

Il abrite le siège de cette feuille éphémère dans sa propre demeure : 3, rue 
Neuve-des-Bons-Enfants, et, encore une fois, mène de front le journalisme 
et la propagande électorale. Son espoir est tenace. Aux élections du 21 mai 
1849 il éprouve une dernière déception ; malgré sa popularité, qui lui vaut 
104 358 suffrages, il échoue au port, il arrive en tête de liste des blackboulés. 
Justifiant la phrase prophétique d’une de ses lettres, Thoré prend cette fois 
une part avouée à l’obscure insurrection du 13 juin’, dont Ledru-Rollin fut 
l'animateur. Vaincu, poursuivi. il se cache quelque temps chez une famille 
amie‘, son journal est suspendu, ses bureaux et son logis saccagés. 

Réfugié d’abord a Londres, il répond à une lettre de sa mère: « Celle de 
ma sœur a tant de haine, de mépris, de cruauté insultante que je n’ai pas le 
courage de lui répondre‘. Je cherche mes crimes et je n’en vois pas d'autres 
qu’une conviction dévouée et désintéressée à une cause. » 


. Note de P. Cottin. 

. Note de P. Cottin. 

. Note de P. Cottin. 

. Encyclopédie Larousse. oa 

. Lettre du 21 juillet 1849, que Cottin affirme être envoyée de Londres. 
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Son séjour en Angleterre est de courte durée ; obligé de passer en Suisse, 
il s’y installe dès le mois d'octobre et y restera jusqu'à la fin de 1851. Le 
1 octobre 1849, il attend dans l’incerütude l'issue de son procès et ne peut 
rien entreprendre. IL habite Rolle, dans le canton de Vaud, et se cache sous 
le nom de Paul Dutreih, peintre. Le 18 du même mois il remercie sa mère 
qui lui rend « l'immense service » de lui faire parvenir un peu d'argent. 

Il est sûr d’être condamné, « quoi qu'il n’y ait pas grand chose contre 
moi dans l'acte d'accusation ». Ses prévisions se réalisent, car le 15 novembre 
1849, la Haute-Cour de Versailles le condamne à la détention”. 

Thoré accepte courageusement l'exil, il se remet au travail car il faut 
vivre et sa situation de réfugié l'empêche de publier ses ouvrages en Suisse ; 
il s’en plaint à F. Delhasse dans une lettre du 15 février 1850. « C'est tou- 
jours l’histoire de 1815, de la Sainte-Alliance et des cosaques. » Renonçant 
à la Suisse, il pense aux éditeurs belges pour son étude en cours La Vraie 
Révolution, en 2 parties, 200 pages, qu'il voudrait répandre en France sous 
le manteau. Il travaille beaucoup, et paraît surtout préoccupé de politique et 
d'histoire. Sa situation matérielle est de nouveau précaire, il a « perdu tous 
ses moyens lucratifs en perdant Paris ». 

L’active amitié de Delhasse se manifeste vite, il se charge de faire éditer 
à Bruxelles chez Vanderauwera une plaquette de 138 pages, Liberté. Le 30 
avril 1850, Thoré l’en remercie et lui annonce la préparation d’une Histoire 
de 4 mois (Révolution du 24 février et contre-révolution du 24 juin). 

Il est alors installé à Montreux, hôtel des Alpes, et signale un grand 
nombre de réfugiés dans la région. Et le 19 mai 1850 il confie à Delhasse, 
avec qui sa correspondance va devenir plus nourrie, son désir de s'installer 
en Angleterre pour être plus près de Paris en cas d’effervescence sociale. 
Il souffre : « L’exil quand il dure est bien triste, allez mon cher ami, et 
c'est surtout hors de la patrie qu’on sent la patrie dans son cœur. » 

Nouveau changement au 1° juillet 1851, il s’est déplacé par nécessité ; il 
cherche asile dans le canton de Zurich à Wadenschweil ; une vie réguliére 
lui permet à la faveur de l'été de se remettre d’un « principe de maladie » 
contracté pendant la saison froide. Il vivote en Suisse jusqu'aux derniers 
mois de l’année. 

Le 21 février 1852, il s'intalle à Londres sous le nom de Haeffely et habite 
27, Queenstreet Golden square. Il regrette la Belgique qu'il vient de tra- 
verser, et fait un tableau féroce des proscrits français résidant à Londres. 

Cette tristesse s’accentue dans sa lettre du 2 mars 1852. « Personne ne 
fait rien pour l’idée. » Thoré, que cette veulerie générale assombrit mais ne 


1, Note de P, Cottin. 
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décourage pas reprend son ouvrage sur les Origines de la Contre-Révolution 
en France dès le 24 février, Il a changé d'adresse et de personnalité et 
s'appelle maintenant: M. Tilmann, 4, Dorling place Harlegford road- 
Vauxhall. 

Une lettre‘ nous renseigne sur les besognes qu'il accepte pour vivre. On 
lui demande une biographie de Frédéric Lemaitre, il prie son ami de lui 
fournir quelques notes sur le célébre acteur, les bibliothéques de Londres ne 
lui donnant aucune indication. « Rien de nouveau ici, si ce n’est l’arrivée 
continuelle de nouveaux expulsés comme chez vous sans doute, » ajoute-t-il. 

Thoré parait surtout passionné de politique, il revient toujours à son 
Histoire de la Contre-Révolution de 1848, qu'il voudrait publier en Belgique. 
IL espère beaucoup de ce manuscrit. Il aspire à rentrer en Belgique, mais 
librement, pas en indésirable; il souhaite une autorisation donnée sous 
prétexte de travaux d'art sur les grands peintres. 

« L’Angleterre m’étouffe, » avoue-t-il à Delhasse, qu'il presse d’inter- 
venir. L’humidité de Londres ne lui convient pas, son médecin lui conseille 
le changement de climat*. « J’ai résisté jusqu'ici espérant gagner de 
l'argent par mon travail, mais je perds cette illusion et veux partir de cette 
Angleterre où l’année m'a été si dure de toutes façons. » Il pense se rendre 
en Hollande, pays accessible aux proscrits, dès le début de février, mais il 
n'en fait rien, car sa lettre suivante est datée de Aywaille, près de Spa’. 

Il annonce à Delhasse une installation qu'il ne fait pas seul ; à cet endroit 
il est rejoint par une amie dont il parlera souvent désormais. Sa vie va se 
trouver adoucie, détendue par la présence de sa chère « Milady », femme de 
lettres elle-même, qu'il appelle ainsi tant il trouve britanniques ses cheveux 
blonds et son aspect extérieur. « Je vous remercie, » écrit-il à son ami‘, « de 
votre intervention auprès de cette femme admirable dont vous ne soup- 
çonnez pas le caractère et l'esprit. Je ne vous ai guère parlé de ma liaison 
avec elle qui est un vrai mariage aussi saint que romanesque. Elle a traversé 
avec moi toutes nos luttes politiques..., elle aime ce qui est juste, bon, 
naturel. » 

En juin, il quitte Aywaille pour Rouillon (Province de Namur), change 
son pseudonyme anglais en celui plus continental de Denis Termont, et 
s'efforce de rendre confortable une installation de fortune. « Milady si 
aristocrate est aussi simple en cela que moi’. » Touts’arrange pour le mieux. 


Lettre à Delhasse, du 20 mars 1852. Londres. 
Lettre à Delhasse. London, 23 janvier 1853. 
Lettre à Delhasse, 28 mai 1853. 

. Même lettre. 

Lettre à Delhasse, 12 juin 1853. 
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Au cours d’une promenade dans les environs, l’idée lui vient de composer 
quelques lettres sur « Les bords de l’Amblève, » qu'il publie en septembre 
dans le Journal de Liège, et signe : « Un peintre flamand ». 

Thoré qui cherche à placer sa copie envoie à Delhasse, le 1° août 1853, les 
feuillets d’une nouvelle littéraire, « La recherche de la liberté » pour le 
Journal de Liège. ll pense passer l’automne à Marbois et l'hiver à Bruxelles. 
Delhasse se multiplie afin de rendre moins pénible l'existence matérielle 
de son ami; nous apprenons par une réponse de Thoré du 4 août 1853, 
combien il lui doit de travaux rémunérateurs. « Oui sans doute l'affaire du 
blanchissement d’un manuscrit me tente! J'aime beaucoup ces remaniements 
de style et sans me vanter j’y suis de première force. J'y ai même du plaisir 
comme un sculpteur qui prend de la terre glaise, et qui cherche à lui donner 
une forme! » Il s’agit d’un roman écrit par une jeune comtesse avide de 
gloire littéraire. Le 10 août il a parcouru le manuscrit. « Ce n'est ni fait ni 
à faire » mais il attend que sa « nymphe Egérie » l'ait également lu « pour 
qu'elle tempère peut-être mon horripilation de critique ». 

Thoré s’est encore déplacé, il est à Liège et cette fois porte le nom de 
F. Laidaes, il prend des précautions, car il circule en Belgique sans autori- 
sation officielle ; obsédé, il presse encore Delhasse de lui en faire obtenir 
une par l'influente intervention du peintre belge Gallait ; il le prie en même 
temps de faire publier dans l’/ndépendance Belge, cette curieuse annonce 
(écrite par Milady) au sujet d’une future installation : 

« Un ménage sans enfants, sans chien et sans guitare, d’un âge mûr 
quoique vert encore et sans les inconvénients de la décrépitude, d'un très 
bon caractère, la femme surtout qui n’est ni exigeante, ni acariâtre, ni bou- 
deuse, ayant l'humeur toujours égale par la pluie ou le soleil; le mari 
aimable garçon aussi, un peu original et pas mal sauvage, philosophe pro- 
fond, critique caustique, pas méchant du tout, se levant tard, sortant peu, 
pouvant au besoin garder la maison et faire une partie de piquet : désire 
trouver le logement et la pension dans une famille respectable, pas bigote, 
habitant une maison simple, propre, ayant un jardin autant que possible, 
dans un des faubourgs de Bruxelles : prix 120 francs, 130 francs au plus. 
On donnera les meilleurs renseignements. » 

Et plus loin, de la main de Thoré : 

€ On pourrait ajouter que ce ménage modèle donnerait gratis aux enfants 
de leurs hôtes, s'ils en ont, outre l'exemple de toutes les vertus domestiques 
et sociales, des leçons de littérature et de broderie, de philosophie et de 
gymnastique, de latin et de couture, de géographie et d'histoire, de floro- 
manie et de bibliomanie, de chasse et de natation, de dessin et d’architec- 
ture, mais pas de leçons de danse ni de calcul. 
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« Au besoin on parle anglais et allemand, on lit l'espagnol et l'italien, et 
on devine toutes les autres langues vivantes. 

« La femme est de première force pour les fins travaux à l'aiguille et pour 
les jeux délicats de l'esprit, l'homme pour la physiognomonie et la bonne ou 
mauvaise aventure. Tous les deux ont beaucoup voyagé et beaucoup 
regardé, beaucoup ri et beaucoup pleuré, aussi ont-ils à ia fois le mot pour 
rire et le mot pour penser. Tolérants par dessus tout et vivant volontiers 
avec les petits, les simples et les pauvres. » 

Le peintre Gallait, sollicité par Delhasse, prétend qu'il est très difficile 
de gratifier Thoré d'un permis de libre circulation. « Pour moi, écrit Thoré: 
le 13 octobre, je pense que ce doux artiste exagère beaucoup afin de ne rien 
faire ; ne parlons plus de son intervention, on se passera d'autorisation offi- 
cielle. » Dans la même lettre, il attire l'attention de Delhasse sur un con- 
cours de la Société de la Paix (de Londres)' et lui demande sa collabora- 
tion. Il s’enthousiasme pour le sujet. « Quel texte admirable pour démolir 
notre ennemi le soldat! » 

Son projet d'étude sur l'histoire du développement des armées perma- 
nentes en Europe lui rapportera, s'il réussit, un prix de 6250 francs. Le 
mémoire, qui doit être déposé avant le 1° janvier 1854, exige une longue 
documentation. Thoré la confie à son ami: « Pour écrire, — dit-1l, — 
je m'en charge en huit jours. » Il est pris d’une nouvelle ardeur devant 
un tel ouvrage. « Nous ferions un chef-d'œuvre, nous pourrions mettre 
toutes nos idées. » C'est à Ostende qu'il se met au travail; avec « quelque 
plume de fer ou d'acier, » il projette de « lutter contre toutes les épées de 
soudards de l’Europe” ». Mais encore une fois sa retraite est peu sûre, 
un ami qui l'héberge, le D' Verhaegen, lui conseille de ne pas « lanter- 
ner » sil ne veut pas s'exposer à des complications nouvelles. Thoré vou- 
drait passer l'hiver à Bruxelles, il souffre du voisinage de la mer que ses 
nerfs ne supportent pas. En attendant, il « blanchit » quelques petits tra- 
vaux de son hôte sur la teigne, la phosphorescence et la nature du périnée. 

Nous le retrouvons à La Glaize le 23 avril 1854 ; après une fausse alerte, 
il n'a pas encore pu satisfaire son vif désir d'aller à Bruxelles ; à une instal- 
lation précaire, s’ajoute la tristesse du départ de Milady, retournée à Paris 
pour deux mois. 

H. MARGUERY 


(La suite prochainement.) 


1. Note parue dans l'Indépendance belge, le 12 octobre 1858. A 

2. Une note jointe à la lettre, prouve que le manuscrit fut envoyé à x à 
M. Henry Richard, secrétaire du Comité du congrès de la Paix, 19, New broad street. 
Finsbury, à Londres. Note de P. Cottin. 
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ORANGES ET POMMES, PAR AUGUSTE RENOIR 
CAGNES, 1907 


Collection Maurice Gangnat.) 
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U’A-T-IL aimé vraiment? « Aimait-il même la peinture? » Telle est la 
conclusion récente que suggérait Degas à M. Paul Jamot; mais ce 
mystère singulier, qui plane encore et qui planera peut-être toujours 

sur l’œuvre et l'esprit d’un soi-disant humoriste, enseveli trop tôt dans un 
complet silence, est l’antithèse vivante du courage persévérant que montra 
Renoir jusqu'aux derniers jours douloureux de sa longue existence; et 
pareille question ne se posera jamais à l'égard d’un peintre-né, que la mort 
seule a contraint de déposer les pinceaux attachés à son bras tremblant. 
Ces vingt dernières années d'un amoureux fervent de la peinture, qui 
mourait presque octogénaire le 2 décembre 1919, cette fin laborieuse, mais 
toujours ensoleillée dans la pire souffrance, l’œuvre est là pour les évoquer 
à nos yeux; et mieux que la petite « rétrospective Renoir » qui rassemblait 
au Salon d'Automne de 1920 trente toiles peintes de 1919 à 1919, les 
158 toiles de la collection ' de feu M. Maurice Gangnat, dont Renoir a fait 
le portrait dans son atelier de Cagnes en 1915, nous rappellent à propos la 


1. Dont la vente aura lieu les 24 et 25 juin, à l'Hôtel Drouot. 
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car rière abondante et la manière si personnelle de Renoir, à côté de quelques 
toiles caractéristiques de Cézanne et d’Edouard Vuillard. 
Aussi bi S i ic 5 
i. pone ne “a pas seulement les vingt dernières années d’un tra- 
vailleur enivré à î r l’alléer 1 ingéni 
ne jusqu à la fin par l’allégresse du travail que cette ingénieuse 
FR nous fait parcourir avant sa dispersion prochaine : à défaut de la 
elle exposition d’ à l'É éritai 
Pp n d'ensemble à l'Ecole des Beaux-Arts, que méritait l'œuvre, 


JEUNE FILLE EN BLEU, PAR AUGUSTE RENOIR 


CAGNES, 1912 


(Collection Maurice Gangnat.) 


aujourd hui classique, de ce véritable indépendant qui comptera parmi les 
meilleurs interprétes de la chair lumineuse au xix° siècle, nous pouvons 
entrevoir, parmi ces 158 toiles, l'artiste tout entier. La plupart de ces mor- 
ceäux sont les enfants nombreux de sa vieillesse ; mais, de 1867 à 1917, 
voici, quand même, cinquante ans de constante et studieuse passion pour la 
nature incarnée par la peinture, — un demi-siècle, vite passé dans la joie de 


peindre. 
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1867 : c'est la date d’une petite toile de 0"25 sur 0"35, ainsi cataloguée : 
la Barque (n° 106). Une jeune femme dans son canot contre la rive, a 
l'ombre d’un grand arbre. C’est le Renoir des juvéniles débuts, qui cherche 
encore, loin du jour de l'atelier, le plein air nouveau, comme ses contem- 
porains, Frédéric Bazille et Berthe Morisot', comme son cher Claude Mo- 
net, alors peintre de modernes figures en plein soleil et son ancien compa- 
gnon de l’atelier Gleyre; c’est le Renoir grave, appliqué, prudent, sous son 
manteau noir et son petit chapeau, que [Atelier des Batignolles, vu par 
Fantin-Latour, réunira trois ans plus tard A ses amis autour de Manet. 

De 1867, cette unique toile... Mais la Fillette au tablier (n° 119), pale 
visage menu sous ses grands cheveux et si précis qu'on dirait d'un petit 
portrait patiemment terminé par un primitif, doit être antérieure au tableau- 
tin de la Barque; elle est sans date, et son tablier même évoque les années 
du grand Portrait de famille, de Degas. 

Nous voici, sans intermédiaire, en 1895, avec le portrait d'une jeune 
fille rousse (n° 99) et la Jeune femme assise dans l’herbe (n° 127), peinte à 
Louveciennes parmi l’émeraude et les rubis des reflets: vingt-huit ans se 
sont écoulés en pleine joie de peindre. De 1864 à 1890, n'est-ce point le 
passage de Renoir portraitiste aux Salons du Palais de l'Industrie ? Et c’est le 
temps des chefs-d’ceuvre, depuis /a Petite danseuse et la Loge de 1874, purs 
joyaux de la Centennale de 1900, jusqu'à la modernité pailletée de taches 
lumineuses du Moulin de la Galette ou d’un Déjeuner à Bougival. 

En 1900, toujours enthousiaste de son modèle, fleur ou femme, et sou- 
vent encore exquis, le peintre approche déjà de la soixantaine et caresse d'un 
fluide pinceau ce très joli Nu dans un paysage (n° 148) et cinq ans plus tard, 
à Paris, un autre Nu sur un fauteuil (n° 156), toujours savoureux, mais si 
différent d’accent de l’étonnante sirène ou « fille-fleur » qui se révélait à la 
vente de la collection Chabrier, en 1894, après avoir fait longtemps les 
délices du collectionneur. Des nus encore, d’un dessin plus mol, mais d'une 
fraiche carnation dans les tons nacrés, en 1912 et 1914. 

Peu à peu, dans ces portraits librement répétés de Baigneuses replètes au 
profil d'enfant, aux seins pétris dans les roses d’une grâce familière et tendre 
par la sensualité d’un regard de peintre, la vie moderne a cédé la place à la 
simple nature, à la nature éternelle, avec, parfois, un dernier soupçon de 
mythologie : témoin l’Ode aux fleurs d’Anacréon (n° 121). Mais, comme disait 
Vidéaliste Jules Dupré, « la nature n'est rien, l'homme est tout »: on dit 
« un Renoir », avant d'exprimer le sujet qui comptait à ses yeux pour si 


1. Les trois artistes étaient de la même année 184r : Berthe Morisot, du 14 janvier ; 
Renoir, du 25 février; Bazille, du 6 décembre. 
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peu! Ne soyons donc nullement surpris si Renoir, en sa longue vieillesse, 
abonde trop volontiers dans son sens, comme l'ont fait longtemps, et chacun 
selon son rêve, Corot, Henner, Fantin lui-même et Carrière ; point miso- 
gyne et peu psychologue, le peintre amoureux de son art et rhumatisant doit 
répéter fatalement les thèmes favoris de sa palette : nus potelés, au duvet de 
pêche, paysages provençaux aux verdures bleuâtres, bouquets radieux dans 
un vase de Delft, natures 
mortes où son regard se 
complait, posé sur les 
vives couleurs d’une 
tranche de grenade ou de 
melon. 

A côté dune petite 
Copie d'un Corot, faite 
en 1903, voici d'impor- 
tants paysages: la Pou- 
drerie de La Rochelle, 
sans date, mais certaine- 
ment très antérieure par 
sa facture plus précise, le 
Bois de la Chaise, à 
Noirmouliers (1897) et 
le Canet (1901); et le 
paysagiste aperçoit son 
cher Midi tout autrement 
que Cézanne : avec des 
souvenirs de sa belle 
époque, il en fait immé- 
diatement «du Renoir ». 
Parmi tant d’autres 
études en plein air tiède, 


NU SUR UN FAUTEUIL, PAR AUGUSTE RENOIR 
PARIS, 1909 


devant les vignes ou les 
néfliers, la Ferme des 
Collettes, à Cagnes, est de 1912. Le peintre aime ce paradis méridional dont 
la pure atmosphère a réchauffé ses vieux ans. - 

Mais, depuis le début du siècle, une ardeur nouvelle a sollicité son art 
l'enfance a posé devant lui. Renoir cultive, à son heure, l'art d’être grand- 
père ; il adopte. à son tour, le rôle d’un Carrière familial, mais coloriste, en 
profilant de sa main tremblante le bébé joufflu qui devient le bambin penché 
sur son écriture ou sur un dessin : Coco, qui tient tant de place dans sa vail- 


(Collection Maurice Gangnat.) 
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lante vieillesse, c’est le petit Claude Renoir. Et deux, au moins, des trois 
bluettes de la collection Camondo nous avaient déjà fait pénétrer dans ce 
petit monde ingénu de frais visages, d’écoliéres qui lisent ou qui cousent, de 
servantes qui ravaudent, de jeunes filles au corsage rouge, à l’écharpe, à la 
rose, au chapeau fleuri, toutes peintes au hasard des jours, sans aucun souci 
de doctrine pédante ou de métaphysique profonde. 

La Liseuse blanche est de 1916 ; la Femme au bouquet, de 1917. 

Et parfois encore de grandes figures, deux Danseuses à la défroque moins 
orientale que fantaisiste, l’une jouant du tambourin (n° 138), l’autre, des 
castagneltes (n° 139); elles sont de 1909, comme la Femme nue blessée ; 
leurs formes un peu lourdes ne rappellent ni les allégories de Prud’hon, ni 
les Femmes d’Alger vues par Delacroix. Mais, en dépit des ans qui durcis- 
sent la couleur et font trembler la brosse, elles appartiennent bien a ce peintre 
de la Jeunesse, arrière-petit-fils du xvinr° siècle et de Rubens, qui ne pouvait 
souffrir la romantique exaltation des Hugolatres; et la collection Gangnat 
nous conseille d'aimer spontanément Renoir, comme il adorait la nature, 
sans exiger de lui le songe harmonieux d’un Puvis de Chavannes, ni l’amère 
observation d'un Degas. 

RAYMOND BOUYER 


JEUNE FEMME ASSISE DANS L’HERBE, PAR AUGUSTE RENOIR 
LOUVECIENNES, 1895 


(Collection Maurice Gangnat.) 
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~\n attendant le « grand catalogue » critique, 
Ek qui, espérons-le, ne se fera pas trop 
attendre, MM. Fierens-Gevaert et A. Laes 
nous donnent ici un catalogue sommaire de 
997 tableaux anciens du Musée de Bruxelles, la 
plupart exposés dans 4 salles, quelques-uns dans 
les réserves. La disposition adoptée est l’ordre 
alphabétique des noms des artistes; les ano- 
nymes sont classés par écoles ; par une heureuse 
inspiration, les numéros de l’ancien catalogue 
Wauters (1906-1913) ont été conservés. Les 
notices sont brèves, mais donnent l'essentiel. 
Les attributions, conformes à celles qu'on lit sur 
les cartels, sont l’œuvre d’un petit jury composé 
de MM. A. J. Wauters, Hulin de Loo, Verlant, 
Fierens, dont deux membres hélas! ne sont plus 
vivants. A la fin une cinquantaine d'illustrations 
reproduisent les œuvres principales, y compris le 
beau volet (Jérémie) du « maître de l’Annoncia- 
tion d'Aix » qu'on a pu admirer à la récente 
exposition belge de Paris et qui est entré au 
Musée en 1923. On cherche vainement une table 
des illustrations : c’est à peu près la seule lacune 
dans cet excellent opuscule où l’on sent, à chaque 
détail (jusque dans les feuillets blancs réservés 
pour les notes du visiteur), le sens éminemment 
pratique de M. Fierens. . 

Le catalogue des sculptures de M'* Devigne, 
établi sur les mêmes principes, quoique traitant 
d'œuvres moins capilales, ne mérite pas un 
moindre éloge. Il représente même un progrès 
plus marqué sur le très sommaire catalogue qu'il 
remplace, celui d’Hymans. Beaucoup d’attri- 
butions ont été rectifiées (p. ex. les cariatides de 
J. C. de Cock), les notices, quoique succinctes, 
sont très documentées et entièrement nouvelles ; 


1. On lit en tête de ce catalogue : « la galerie de 
sculpture est située au Musée ancien, mais un certain 
nombre d'œuvres sont placées au Musée moderne. » 
On aimerait savoir lesquelles et pourquoi. Il y ena 
d’ailleurs aussi au Musée de l’armée (n° 553 par ex.). 


il en est de même de l'historique, si joliment 
présenté, de la collection. Les lecteurs de la 
Gazelle, qui ont eu la primeur du travail de 
M"’ D. sur le sculpteur Ollivier de Marseille, 
apprendront avec intérêt que les dates de sa 
naissance (1739) et de sa mort (1788) ont été 
récemment déterminées par M. Sander Pierron. 


T. R. 


Frerens-Grvarrt. — La peinture au Musée 
ancien de Bruxelles. 2° édition. Bruxelles et 
Paris, Van Oest, 1923. In-8 jesus, 120 p., 
162 pl. 


ette promenade à travers les chefs-d’ceuvre 

du Musée de Bruxelles a paru pour la 

premiére fois en 1913. M. Fierens- 
Gevaert a entièrement refondu son premier tra- 
vail, notamment la partie relative à l’ancienne 
école flamande, pour y incorporer les résultats 
de la critique la plus récente. Quelques sup- 
pressions — comme l'index des peintres cités — 
sont moins heureuses ; des indications pratiques 
de ce genre, tout en permettant de consulter 
rapidement ce beau livre avant une visite au 
Musée, n’auraient empéché personne de le lire 
en entier, comme il le mérite. Car M. F.-G. 
n’est pas seulement un historien de l’art très bien 
informé, d’esprit très large, mais un écrivain 
brillant, alerte et coloré, parfois seulement un 
peu tarabiscoté ou, à l'inverse, trop indulgent 
pour le jargon du journalisme d’art. Le choix des 
œuvres reproduites est abondant — 162 planches 
dont quelques-unes renferment deux sujets — et 
les similis, quoique un peu gris, sont lisibles!. 


T.R. 


Max J. Frieptinper. — Peter Bruegel. Berlin, 
Propyläen Verlag, 1921. In-8, 202 p., 101 
illustrations. 


éme après l’ouvrage classique de Hulin 
de Loo et René van Bastelaer (1907) il 
y avait place pour une étude de ce 


genre, plus accessible au grand public lettré et 
à qui la compétence bien connue de l’auteur 


1. À la dernière planche, légende, lire Sir Joshua 
Reynolds et non Josuah. 
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confère néanmoins, auprès des savants, l'autorité 
nécessaire. Le livre de M. F. se lit avec agré- 
ment, mais ne se consulte pas sans peine, faute 
d’index appropriés : il est difficile d’y trouver 
rapidement en quel endroit est mentionné un 
tableau qui nous intéresse ; il eût été facile ce- 
pendant de mettre, dans la table des illustra- 
tions, à côté de la page où figure une reproduc- 
tion, celle où il est question de l’œuvre. On 
regrette aussi l’absence d’un catalogue, même 
sommaire, des tableaux sûrement attribués à 
notre Brueghel, sous le nom duquel ont couru 
tant de faux. En revanche, on louera M. F. 
d’avoir reproduit textuellement la biographie de 
Carl van Mander — qui reste, en somme, le prin- 
cipal document pour la vie du vieux maître — 
et aussi d’avoir semé à profusion dans les pages 
de son livre des reproductions des gravures et des 
dessins de Brueghel dont le musée berlinois pos- 
sede une ample collection. A dire vrai, quels que 
soient l'originalité, l'humour, le sens de la vie, 
I « impressionisme » des peintures de Brueghel, 
peu représentées à Paris, mais dont on a pu 
admirer quelques heureux spécimens à la récente 
exposition belge, il y a tant de bizarrerie dans 
ses compositions religieuses et mythologiques, 
tant de lourdeur trapue dans ses scènes pay- 
sannes, tant de confusion dans ses diableries à la 
Bosch, que je me sens plus ému par certaines 
de ses gravures de « grands » et de « petits » 
paysages, et surtout par l’incomparable série de 
ses dessins à la plume où revivent non seulement 
les types rustiques de son temps, mais des coins 
de nature, de bâtisses, de ruines saisis avec une 
verve et une simplicité charmantes dans les Pays- 
Bas, dans la Provence et jusqu’en Italie. 


T. R. 


Wilhem R. Vatenriner. — Nicolaes Maes. Stutt- 
gard, Berlin et Leipzig (Deutsche Verlag-Ans- 
talt), 1924, in-8°, 68 p., 75 fig., 68 pl. 


icolas Maes, l’un des plus attrayants 
parmi les peintres de genre hollandais 
du xvn siècle, avait déjà, en ces derniè- 
res années, occupé les érudits. M. Hofstede de 
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Groot publia, en 1913, le catalogue de ses pein- 
tures, et M. von Bode, dans Meister der vlämis- 
chen und holländischen Malerschulen (dernière 
édition, 1921), donna une brève étude critique 
de son œuvre. M. Valentiner ajoute de façon 
fort intéressante aux travaux de ses prédécesseurs. 
Dans une abondante illustration il réunit, aux 
toiles réputées de l'artiste, des tableaux et des 
dessins presque ignorés et dont plusieurs sont iné- 
dits. Le texte, très court, esquisse la carrière de 
Maes, né à Dordrecht (1632), élève de Rem- 
brandt dès 1646, et qui travailla dans sa ville 
natale à partir de 1653, puis (après 1660) à 
Amsterdam, où il mourut en 1693. 

L'auteur indique quelles œuvres correspon- 
dent à ces diverses étapes. Il met en lumière les 
premiers tableaux de l'artiste, scènes religieuses 
ou de genre, à peine connues, dont l’ampleur et 
la facture révèlent l'influence de Rembrandt; 
certains dessins, exécutés sous la direction immé- 
diate du grand maître, renseignent sur ses procé- 
dés pédagogiques. A la maturité de Maes, appar- 
tiennent les « Intérieurs » domestiques qui ont 
fait sa réputation ; par le goût de la perspective 
il s’y rapproche parfois de Vermeer et de Pieter 
de Hooch; il y introduit souvent des membres 
de sa famille. M. Valentiner ne fait qu’effleurer 
la dernière période, celle où le peintre devient 
portraitiste à la mode; ses portraits ne justifient 
pas, certes, leur vogue passée, pourtant, ils ne 
méritent pas non plus le dédain où on les tient 
aujourd'hui. La partie la plus neuve et la plus 
attachante dans l’étude de M. Valentiner con- 
cerne les dessins de Maes, dessins exécutés dans 
l'atelier de Rembrandt, croquis postérieurs dont 
certains servirent à des tableaux de genre. L’em- 
preinte de Rembrandt y est à ce point marquée 
que beaucoup passèrent et passent encore pour 
œuvres du maitre. L'auteur démontre quels 
traits, spéciaux à Maes, les distinguent. — L’en- 
semble du livre dégage la personnalité de cet 
artiste qui participa vers 1660 à l'éclat suprême 
de l’art hollandais, puis portraitiste, docile à la 
mode se laissa entrainer par sa décadence. 


CLOTILDE MISME 


Le Gérant : Cu. Petit. 


CHARTRES. — 


IMPRIMERIE 


RUE FULBERT. 
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DURAND, 


BALCON EN FER FORGÉ, PAR ÉMILE ROBERT 


(Musée des Arts décoratifs.) 


L'EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS MODERNES 


LES PREMIERS EFFORTS DE RÉNOVATION 
(1885-1914) 


‘Exposition des Arts Décoratifs, qui vient de s'ouvrir, présentera, dans 
le magnifique cadre des bords de la Seine, le tableau de l’activité de 
nos artistes et de nos industriels d'art modernes et nous ne doutons pas 

qu'ils n'y paraissent tout à leur honneur. Les derniers salons ont montré de 
quoi ils étaient capables. Grâce à eux, nous avons aujourd'hui un style 
moderne ; un décor a été trouvé pour notre vie, qui est bien à nous; elle n’a 
plus besoin de le demander au passé, et d’excellents ouvriers, pour l’exécuter, 
ont rappris les beaux métiers. Mais peut-être nos jeunes contemporains, 
justement fiers de leur œuvre, oublient-ils un peu qu'ils ont eu des devan- 
ciers : trente ans d'effort ont été nécessaires pour sortir de l’ormére où le 
milieu du xix° siècle s'était enlisé et cet effort a été mené par des hommes 
de grand talent et d’une singulière énergie. Peut-être aurait-il convenu qu’au 
seuil de l'Exposition une « rétrospective » le rappelât et qu'un pavillon lui fût 
consacré ; on a jugé que le Musée des Arts Décoratifs suffisait et que le Pavil- 
lon de Marsan racontait assez bien l'histoire de l’enfantement dont allait naître 
l'art d'aujourd'hui. Quelques pages devaient pourtant être écrites pour rendre 
justice à la première génération de chercheurs et nous sommes heureux, ayant 
suivi dès le début leur œuvre trop souvent raillée et présentement méconnue, 
de leur apporter notre témoignage. C’est un privilège de la vieillesse que de 
redire aux jeunes gens les mérites de ceux qu'ils ont injustement oubliés. 


XL: — JC PÉRIODE. 33 
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Contre le mauvais goût et la mauvaise exécution de nos ouvrages d'art 
appliqué, la première protestation qui s'éleva fut celle du Marquis de 
Laborde dans son célèbre rapport sur l'Exposition Universelle de 1855. 
Nous savons depuis quelques années regarder d’un ceil plus indulgent le 
style Napoléon HI; il est entré dans l’histoire. M. de Laborde n’en avait 
pas moins raison, et il n’y avait rien à attendre de ces pastiches mal digérés 
de tous les modèles d'autrefois, du Henri II Faubourg Saint-Antoine ou du 
Louis XVI-impératrice. La voix de ce grand précurseur se perdit parmi les 
vains bruits du jour; celle de Viollet-le-Duc de même, qui bientôt après 
venait à la rescousse, au nom cette fois des principes de l’art gothique; les 
quelques groupements quis’ étaient formés pour entreprendre le bon combat 
végétèrent, sans argent, ni influence, et le Napoléon HI suivit tranquillement 
son chemin jusqu’en pleine Troisième République. 

Tout au plus pourrait-on noter les tentatives de quelques artistes curieux, 
de céramistes surtout, qui cherchaient à vivifier une tradition désuète, d'un 
Bouvier, d’une Camille Moreau, d'un Deck, d’un Bracquemond : pour la 
première fois, semble-t-il, ils jetaient un coup d’ceil sur l'Orient musulman, 
sur le Japon surtout, comme s’ils soupconnaient la part que ce dernier allait 
prendre dans la grande œuvre de renouvellement. Certains rares amateurs 
les remarquaient à des expositions organisées au Palais de l'Industrie; ce 
n’en élaient pas moins des isolés. Pour que germat le grain semé par eux, 
il fallait attendre encore quelque temps. Ce n'est vraiment qu'à l'Exposition 
de 1889 qu'on le vit lever. 

L’Exposition de 1889 marque la première étape de l'art moderne. Ceux, 
dont la jeunesse en a été réjouie, ne sauraient oublier, après quarante ans 
bientôt, l’'admirable effort qui fut donné. Les architectes s'étaient empressés 
vers les matériaux nouveaux; la Galerie des Machines montrait de quels 
beaux effets est capable le fer trop longtemps méconnu, tandis qu'aux Palais 
des Beaux-Arts la brique émaillée, entre les mains de M. Formigé, révélait de 
subtiles harmonies, et une grâce de bon ton, toute française, était partout 
répandue. Peut-être le mobilier, qui garnissait les divers pavillons, n’était-il 
pas tout à fait à l'avenant; en réaction contre la « fanfreluche » impériale, 
on avait voulu le faire simple et logique, et ce n’est pas sans raison qu'on 
l'accusa de sécheresse et de pauvreté; l'école de Nancy cependant, avec 
Majorelle surtout, se recommandait par d’heureuses recherches, et que 
d'ouvrages exquis dans l’ornement de la demeure, dans les verreries de Gallé 
pour la première fois aperçues, dans les porcelaines de Chaplet, dans les 
émaux de Thesmar, dans les grès de Delaherche et de Dammouse! En aucun 
temps les arts mineurs ne semblaient avoir fait mieux et l’on pouvait croire 
qu'il suffisait d'aller de l’avant pour que l'art moderne l’emportat. 


~ 
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Ces essais avaient été salués au Champ-de-Mars d’un quasi unanime 
applaudissement; la phalange des novateurs s’augmenta donc, et elle ne 
tarda pas à avoir son centre à l’Art nouveau. 8. Bing qui, sous ce titre, avait 
fondé une importante maison, prétendit y réunir tout ce qui peut décorer 
un intérieur moderne, peintures, mobilier, tentures, objets d'usage, objets 
d'art, et à cet effet, il réunit autour de lui un groupe de jeunes gens qui, 


PARAVENT, PAR GEORGES DE FEURE 
(Musée des Arts décoratifs.) 


sous sa direction, travaillèrent dans un même esprit à créer le style de notre 
temps. C'était un homme d’un goût raffiné; vivant dans la familiarité de 
l’art japonais, qu'il avait beaucoup contribué à faire connaître en France, il 
s'était formé à toutes les délicatesses de cet art et à la préciosité du travail 
des ouvriers nippons ; aussi, sans faire en aucune façon de japonisme, de- 
manda-t-il des qualités de cette sorte à ses collaborateurs et l’on put admirer 
dans les meubles sortis des mains de MM. Van de Velde, Gaillard, de Feure, 
Colonna et de plusieurs autres une grâce logique et une sûre exécution dont 
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les maîtres du Japon n'eussent pas répudié l'esprit. La bibliothèque de 
l'Union Centrale des Arts Décoratifs possède le livre de modèles de l'Art 
Nouveau et Yon y surprend à son origine une forme d'art qui allait essaimer 
et faire, pendant vingt ans, une assez belle fortune. | , 
Malheureusement, à côté des ouvrages excellents, d’autres s'étaient glis- 
sés, d’un goût plus contestable. En même temps que les artistes français, les 
Belges étaient entrés en scène, un peu bruyamment peut-être, et, rompant 


BIBLIOTHÈQUE, PAR EUGÈNE GAILLARD 


(Musée des Arts décoratifs.) 


d'un coup avec les traditions, ils s'étaient lancés dans des nouveautés parfois 
assez incohérentes. On ne saurait leur en faire grief, et pas davantage à ceux 
des nôtres qui les suivirent; longtemps comprimées par l'obligation du pas- 
tiche, ces volontés novatrices, se sentant libres, s'étaient portées du coup à 
l'extrême, lächant la bride à la fantaisie et négligeant trop la logique et le 
sens pratique dans la construction du meuble. Le public, qui avait vu avec 
sympathie les premiers efforts, se cabra ; chroniqueurs et caricaturistes se 
lancérent à fond contre les nouveautés ; exagérant pour les besoins de l’arti- 
cle à faire, ils confondirent, dans leurs railleries, le siège sur lequel on ne 
pouvait s'asseoir et celui que relevait seulement un décor ingénieusement 
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imaging ; on baptisa « style ténia » les rinceaux fleuris en vrille où plusieurs 
artistes se plaisaient et le mot de Modern style, emprunté on ne sait pour- 
au à Angleterre qui n’avait rien à voir en cette affaire, devint le « tarte 
à la crème » sous lequel devaient succomber les novateurs. Ils se virent 


GHAISE ET PETITE TABLE, PAR PAUL FOLLOT 
(Musée des Arts décoratifs.) 


C'est dans cette atmosphère de lutte que s’ouvrit l'Exposition de 1goo. 
De grands espoirs s'étaient fondés sur elle; les artistes, qui avaient été les 
premiers à s'éprendre de l’idée d’une rénovation des arts décoratifs, avaient 
beaucoup travaillé en vue de cette solennelle épreuve; des industriels, jus- 
que-là assez rétifs, s'étaient joints à eux, tentant eux aussi, etsouvent à grands 
frais, un effort de rénovation; les manufactures nationales elles-mêmes 
avaient secoué leur routine et Sèvres avait imaginé des formes et des décors 
d'une ingénieuse nouveauté ; seuls ou à peu près Îles architectes cette fois 
avaient hésité. Dans un pavillon spécial, organisé par Hoentschel, l'Union 
Centrale des Arts Décoratifs, dont des hommes jeunes prenaient la direction, 
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avait réuni en une sorte de Salon Carré comme la fleur de l’art des der- 
nières années et nous nous souvenons d’y avoir entendu des étrangers, des 
conservateurs de musées allemands notamment, stupéfaits de ces résultats 
insoupconnés, nous dire : « Voilà l'Art moderne créé, et une fois de plus 
c’est à vous, Français, qu'en revient l'honneur. » 

Hélas, il fallut bientôt déchanter. Certes, quelques erreurs avaient été 
commises; plusieurs industriels entrant sans préparation suffisante dans la 
voie nouvelle avaient mal orienté leurs recherches et s'étaient lourdement 
trompés; on doit recon- 
naître de même que les 
artistes avaient éparpillé 
leurs efforts, que, dans la 
joie de la liberté d'inspira- 
tion reconquise, ils avaient 


a a ——— oreo 


E 
f 


cherché chacun de son 
côté, sans se soucier du 
travail du voisin, et que, 
faute d'entente entre eux, 
cet art moderne dont ils 
menaient si grand bruit 
manquait singulièrement 
de cohésion. Notons aussi 
que la rigueur du classe- 
ment technologique au- 
quel l'administration 


s'était astreinte, sans faire 
aS SS aucune exception, avait 

VASE EN GRÈS, PAR AUGUSTE DELAHERCHE placé côte à côte les pro- 
(Musée des Arts décoratifs.) ducteurs en gros et les arti- 

sans les plus délicats, les 

grès d'un Delaherche voisinant fâcheusement avec les tuyaux des chaufour- 
niers. Il était done, avouons-le, assez difficile de s'y retrouver et de distinguer 
l'effort accompli. Ce n’était pas une raison pourtant pour le méconnaître, et 
c'est ce qui arriva. Tous les intérêts menacés par les nouveautés se liguèrent ; 
ceux des industriels qui en étaient restés à leurs buffets Renaissance et à 
leurs bergères pseudo-xvmi siècle, et c'était le plus grand nombre, inquiets 
d'avoir à renouveler dans un avenir prochain les modèles surannés qui les 
avaient enrichis, déclarèrent la guerre aux « jeunes fous » dont ils entre- 
voyaient la lointaine concurrence. Les antiquaires vinrent à la rescousse : 
que deviendrait le commerce du vieux-neuf le jour où la mode serait à des 


~ 


~ 


LS 


L'EXPOSITION DES ARTS DÉCORATIFS MODERNES 259 


formes nouvelles? il était sage d’en dégoûter d’avance les amateurs et aisé de 
leur démontrer que leur intérêt bien entendu était d'acheter, comme des 
valeurs de bourse, de l’ancien qui garderait toujours son prix, au lieu de ce 
moderne qui ne saurait tarder à se démoder. La presse continuant à cla- 
bauder, ces gens avaient la partie belle; le public se détourna peu à peu, 
décourageant par son abstention ceux qui auraient eu besoin d'un prompt 
succès pour poursuivre leurs tentatives. Cette Exposition de 1900, dont les 
artistes avaient attendu le 
triomphe de leur cause, 
sacheva en somme par 
un demi-échec. 

Ils ne s'abandonnérent 
pas, préts a profiter de la 
dure lecon qu ils venaient 
de recevoir. L’éparpille- 
ment de leurs efforts avait 
été pour beaucoup dans 
leur manque d’action sur 
le public; c'est done à 
plus de cohésion qu'ils 
visèrent et l’ Art nouveau 
venant a ce moment a 
disparaître, ils décidèrent 
de fonder la Société des 
Artisles Décorateurs. Elle 
tatonna quelque temps 
d’abord, car il faut tou- 


jours compter en France 
avec l’individualisme in- 


VASE EN GRES, PAR EMILE LENOBLE 
véléré des arlstes, mais (Musée des Arts décoratifs.) 


bientôt une sorte d’en- 

tente tacite se fit avec l'Union Centrale des Arts Décoratifs et il fut réglé que 
chaque année dorénavant une exposition serait organisée au Pavillon de Mar- 
san ; un Jury sévère éloignerait les truculences inadmissibles et l’on ferait en 


sorte que tous les ouvrages exposés s’accordassent en un harmonieux ensemble. 
Cette élégance logique, qui avait été la marque des meilleurs ouvriers de |’ Art 
Nouveau, devint la règle des Artistes Décorateurs. C'est sur le meuble qu'ils 
portèrent surtout leurs soins, les Th. Lambert, les Selmersheim, les Jallot, les 
Follot, les Gallerey, les Rapin, ajoutant leur effort à celui des Gaillard et des 
De Feure. On avait reproché à quelques-uns d’entre eux, aux Plumet, aux 
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Benouville, une sévérité un peu rude, des « meubles de cuisine », avait-on 
été jusqu'à dire ; cette rigueur sut se détendre ; la construction, tout en res- 
tant parfaitement logique, s'agrémenta d'un aimable décor, le plus souvent 
discrètement floral ; L'or, d'abord banni en haine du Second Empire, reprit sa 
place, et des matériaux choisis firent valoir de plus en plus une parfaite exé- 
cution. Des initiatives analogues se retrouvaient dans les autres métiers ; 
Robert et Brandt, après lui, renouvelaient la ferronnerie ; les verreries de 
Lalique rivalisaient avec celles de Gallé; les Lenoble, les Decceur, les 
Moreau-Nélaton, les Massoul continuaient le grand effort des Chaplet et des 
Delaherche dans l’art du potier, et c'était la décoration des tissus, avec un 


——- — 1 


EVENTAIL EN CORNE SCULPTÉE, PAR EUGENE BASTARD 


(Musée des Arts décoratifs.) 


Aubert, un Karbowsky, un Coudyser, un Quénioux, qui reprenait une vie 
nouvelle, tandis qu'un Brateau, un Bonvallet se plaisaient à modeler en 
étain, en cuivre ou en argent des vases précieux, qu'un Rivaud ciselait des 
bijoux, qu'un Le Bourgeois taillait le bois et un Bastard la corne et la nacre, 
et qu'un Grasset répandait au loin ses modèles. Si la plupart des industriels, 
lassés d’un bref effort, se tenaient à l'écart, quelques-uns plus persévérants 
continuaient heureusement la lutte, et les Bouilhet, les Vever, les Cornille, 
les Dumas, s’y distinguaient aux côtés des artistes. Chacun, dans ce grou- 
pement, gardait son individualité, mais un même esprit animait les partici- 
pants; tous, répudiant certaines fantaisies d'autrefois, recherchaient le beau 
travail de la matière, la logique des formes et s’entendaient pour demander 
à la nature, à la fleur surtout, le décor approprié de leurs ouvrages. 


CN 
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Les expositions des Artistes Décorateurs du Pavillon de Marsan ne man- 
quérent pas d'attirer l'attention des amateurs, et le public s’y intéressa si bien 
que d’autres purent être annuellement ouvertes. Le Salon d'Automne et, après 
lui, la Société Nationale se firent un devoir d'accueillir les artisans à côté 
des peintres et des sculpteurs et de leur ouvrir largement leurs portes. 


L'opposition, il est vrai, n'avait pas 
désarmé et, au lendemain d’une expo- 
sition organisée par les artistes alle- 
mands, elle imaginait d'appliquer le 
vocable « munichois » à tous les ou- 
vrages où quelque tendance nouvelle 
se faisait jour ; cette appellation était 
fort injuste, car il n'y avait rien de 
commun entre l’art allemand et celui 
de nos artistes; ils cherchaient dans 
des voies différentes ; elle n’en fit pas 
moins son chemin. De plus en plus 
cependant tombaient les préventions ; 
à force de voir des œuvres modernes 
soigneusement choisies, le public le 
plus routinier se laissait séduire ; les 
succès les plus flatteurs venaient de 
l'étranger à nos artistes, après les 
expositions de Liège, de Gand et de 
Turin où ils avaient installé des pavil- 
lons spéciaux, et les pouvoirs publics 
eux-mêmes, longtemps indifférents, 
finissaient par s'émouvoir : ils accep- 
taient l’idée d’une exposition inter- 
nationale des Arts Décoratifs Moder- 
nes à Paris pour 1916. 


La guerre, hélas, l’ajourna de dix 


VASE EN ARGENT 
PAR LUCIEN BONVALLET 
(Musée des Arts décoratifs.) 


ans et aujourd'hui que cette exposition se réalise, il faut reconnaître qu'elle 
ne sera pas telle qu'elle eût été jadis. La tourmente, en effet, a amené un 
changement profond dans l’esprit des artistes, dans celui du public aussi ; 
aux recherches de grâce et d'élégance a succédé une volonté de force et de 
simplicité, et de même qu'en peinture les délicatesses de l’impressionisme 
ont fait place à des tendances vers un style plus grand, de même on a voulu 
exclure de nos intérieurs ce qu'on tient, bien sévèrement, pour de la miè- 


x1. — De PÉRIODE. 
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vrerie. Les courbes harmonieuses et les aimables ornements floraux, la 
génération nouvelle les a répudiés et elle les a remplacés dans ses meubles 
par la rigueur des lignes droites et la nudité des surfaces planes, ne se per- 
mettant qu’un décor stylisé et quasi-géométrique ; le seul « divertissement » 
qu'elle ait admis, outre le jeu des belles matières, est celui des couleurs, des 
tons francs et vifs qui ont chassé 
les harmonies pales d'autrefois. 
Naturellement les mêmes modes 


PE Roe eo Ee Beam et = ian 


ont transformé les « objets 
d'art ». Reconnaissons à la vé- 
rité que ce mouvement se pré- 
parait dés lavant-guerre ; d’an- 
née en année, aux environs de 
1909 et de 1910, on voyait 


croître la phalange qui faisait 
Al opposition à l’art des premiers 
- novateurs; un Sue et Mare, un 
' Dufréne, un Ruhlmann 
| n'avaient pas tardé à leur rom- 
| pre en visière, et même beau- 
| coup d’ « anciens », transfor- 
mant peu à peu leur manière, 
passaient aux jeunes et entraient 


dans leur camp. Tandis que les 


| Artistes Décorateurs demeu- 

raient conservateurs, les gale- 

| ries du Salon d'Automne s’ou- 

Sak : ate vraient à toutes les audaces; 

ee mm —_ … aux ébénisteries subtiles d'un 

Sas Gaillard s’opposaient les ensem- 

SECRÉTAIRE, PAR LEON JALLOT bles puissants et colorés de ses 

(Musée des Arts décoratifs.) jeunes rivaux ; un Dunand, un 

Puiforcat, un Méthey, un Mari- 

not les ornaient de bronzes, d’argenteries, de céramiques et de verreries en 

parfait accord d’inspiration avec leur mobilier. Nous n’avons pas à juger si 

ces nouveautés valaient mieux que ce qu’elles prétendaient détrôner, mais il 

est certain qu'elles l'ont emporté, que le public si longlemps réfractaire a 

suivi, que les industriels n’ont pu demeurer en arriére, et que ce sont elles 
qui vont triompher au Cours-la-Reine et aux Invalides. 
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ne autre dira ce que cette belle jeunesse a réalisé; pour nous, nous avons 
voulu seulement apporter notre témoignage a des efforts trop oubliés. Alors 
que dans certains pays voisins, en Allemagne notamment, toute l’opinion 
était avec les novateurs, que les architectes se mettaient à leur tête comme 
maîtres d'œuvre et que l'industrie, groupée en un puissant € Werkbund », 
Por pour associer leurs talents à de fructueuses entreprises, en France, 
lis étaient isolés, l'architecture et les industriels s’en tenant généralement à 


PARENT SSSR 


t : z F > a et ne. 
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COMMODE, PAR SUE ET MARE 
(Musée des Arts décoratifs. 


leurs routines, et les amateurs les regardant avec ironie. Et pourtant ils ont 
poursuivi leur œuvre et l'ont menée à terme! Sans doute, une saute de 
mode les a présentement rejetés dans la pénombre : ces accidents sont fré- 
quents dans l'histoire de l’art et, au xvin" siècle, par exemple, les meilleurs 
artistes ont un moment été tenus pour surannés : les classiques du Louis XVI 
ont éliminé les tenants de la rocaille : imparliale postérité, nous n’en unis- 
sons pas moins les uns et les autres dans la même admiration. Nos neveux 
seront justes eux aussi. Pour l'instant, bornons-nous à regarder sans parti 


pris ; sachons apprécier à la fois les qualités des premiers novateurs que le 
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Pavillon de Marsan nous montre et celles des maîtres d'aujourd'hui épanouis 
sur les quais de la Seine ; n'oublions pas que, sans l'effort des uns, celui des 
autres eût été impossible et, quand une critique quelque peu acerbe nous 
vient à l'esprit, songeons, avant de la formuler trop haut, au respect dû à 
des jeunes gens qui auraient pu vivre à l'aise en copiant l’ancien et qui ont 
choisi de peiner durement, misérablement parfois, pour la joie d'exprimer 
leur idée et de faire l’art de leur temps. 


RAYMOND KOECHLIN 


VASE EN PATE DE VERRE 


PAR ALBERT DAMMOUSE 


(Musée des Arts décoratifs.) 


POUSSIN ET LE PAYSAGE 


sens de cet article. Le lecteur pourrait croire, 
au moment où s'ouvre l'Exposition du « Pay- 
sage français de Poussin à Corot », qu'il va 
être question de la place de Poussin dans 
l'histoire du paysage. Non. Il s’agit plus sim- 
plement du rôle du paysage dans le dévelop- 
pement de l'art de Poussin; je crois qu'il a 
joué un rôle important et je voudrais essayer 
de montrer comment. 


Voyons d’abord quelle est aujourd'hui la 
position de la critique à l'égard dé Poussin. 

Il a été considéré longtemps sous un seul aspect : c'était « le plus clas- 
sique des peintres », un dessinateur hostile à la couleur, un raisonneur, 
un historien de la Grèce et de Rome chez lequel il y aurait à la fois du Plu- 
tarque et du Corneille, au mieux (selon le mot souvent cité de Bernin) « un 
grand conteur de fables ». Il semble qu’on l'ait jugé, moins que par ses 
tableaux et ses dessins, par sa correspondance et par les biographies de Bel- 
lori et de Félibien. Or ces textes, quoique d’une valeur inappréciable, 
donnent de lui une image incompléte. On s'explique sans peine pourquoi. 
Félibien ne l’a connu que passé la cinquantaine. Bellori l’a fréquenté beau- 
coup plus tôt mais, n'ayant écrit qu'après sa mort, le souvenir de ses der- 
nières années lui demeurait surtout présent et, malgré quelques traits peu 
nombreux, c’est principalement un portrait de l’homme mûr qu'il nous à 
tracé, de l'homme maître de son tempérament comme de son art. Quant aux 
écrits de Poussin lui-même ils ne peuvent non plus nous renseigner parfai- 
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tement. Ses courtes « Observations sur la peinture » datent de sa vieillesse, 
et nous n'avons de lui aucune lettre, ou presque, antérieure à 1639' : il 
avait déjà quarante-cing ans. De plus il ne s’exprimait pas avec facilité. 
C'est toujours une imprudence de juger d'un grand artiste, — peintre, 
sculpteur ou musicien, — sur ce qu'il écrit, même s’il est doué d’un talent 
d'écrivain comme Delacroix, par exemple, ou Wagner, car son véritable 
moyen d'expression est l’art qu'il pratique ; là son instinct le guide dans des 
voies dont il n’a pas une conscience très claire et les explications, qu'il fournit 
de ses œuvres, ne sont souvent pas les vraies ; la pensée de Pascal sur les 
« raisons qu'on trouve après », exacte pour chacun de nous, l’est davan- 
tage pour un artiste de génie. Dans le cas de Poussin, c'est bien pis : nous 
avons affaire à un homme qui écrit mal et qui ne l’ignore pas : « Ce n'est 
pas mon métier, dit-1l; je fais profession de choses muettes ». Ses iettres 
nous montrent des traits de caractère instructifs, elles nous donnent de pré- 
cieux renseignements sur lui-même; tout bien pesé, elles contiennent assez 
peu de chose sur la qualité foncière de son art. 

Si l’on s’est tant fié aux livres, c’est sans doute qu'il est plus difficile 
d'interroger les tableaux, des tableaux surtout tels que les siens qui ne 
livrent pas tout de suite leurs secrets. Cela est si vrai que, dans l'excellent 
essai de M. Paul Desjardins, le premier qui vaille depuis celui de Dela- 
croix et auquel les travaux plus récents n'ont pas enlevé sa valeur, nous 
lisons ces mots étonnants : « Poussin est-il vraiment né peintre ? On ne peut 
répondre avec certitude à cette question directe. Nous n’avons de lui aucune 
esquisse de jeunesse qui nous le laisse réduit à ses dons d'œil et de main, 
et comment isoler ceux-ci à l’analyse ?* » 

On n'a commencé à sortir des vues générales, par suite trop simples, que 
le jour où l’on a examiné ses tableaux un à un et qu'on s'est eflorcé d’en 
retrouver la chronologie complète. Nous devons cette recherche critique à 
deux auteurs allemands, qui ont travaillé chacun de leur côté, et dont les 
livres ont paru simultanément, M. Otto Grautoff et M. Walter Friedliinder’. 


1. Seule une demande de secours à Cassiano del Pozzo date des premiers temps de son 
séjour à Rome ; Félibien cite un passage d’une lettre écrite vers 1637. Voir Correspon- 
dance, éd. Jouanny, 1911, p. 1 à 4. 

2. Collection des « Grands Artistes », Paris, s. d. [1903], p- 31. L’essai de Delacroix, 
de 1853, a été republié dans ses OEwvres littéraires, Paris, 1923, t. II, p. 57. Delacroix, 
avec une rare clairvoyance, avait reconnu chez Poussin jeune non seulement les dons 
innés de coloriste, mais la facilité de l’imagination et la verve de la pratique (p. 69, 97); 
mais son article, recueilli d’abord dans un volume hors commerce, est resté peu connu 
jusqu’a la derniére réédition. 

3: Munich, 1914. La chronologie des dessins n’a pas été faite ; nous avons entrepris, 
mon ami Louis Demonts et moi, de les cataloguer. 


~ 
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A Q . x ce 
Même si leurs classements sont sujets à revision, — M. Paul Jamot a déjà 
apporté là-dessus des suggestions nouvelles', — il faut reconnaître que les 


catalogues de ces deux érudits serviront de base nécessaire à tout ouvrage 
nouveau sur Poussin. 

Grâce à eux une idée plus juste du peintre a commencé de se former. 
Cependant cette idée me paraît manquer encore de nuances. Si on ne le 
juge plus « en bloc », on 
est porté à diviser son 
œuvre en deux parties : 
d'une part, ses tableaux 
de jeunesse auxquels on 
ne refuse plus un senti- 
ment de la couleur, une 
poésie spontanée, une 
grâce ardemment volup- 
tueuse dont étaient seuls 
touchés ceux qui vivaient 
depuis beaucoup d’an- 
nées dans sa familiarité ? ; 
d'autre part, les toiles de 
son age mir et de sa 
vieillesse, moins directe- 
ment émouvantes, d’une 
ordonnance plus volon- 
taire, d'une inspiration 
plus antique, d'une gran- 
deur plus sereine. On 
distingue bien, avec plus 
ou moins de netteté, que 
sa deuxième « manière » 


NYMPHE SURPRISE, VERS 1629 
n'est pas sans présenter National Gallery, Londres.) 
( y 


des rappels de la pre- 


mière, à des époques différentes de sa vie. Mais cette difficulté n'arrête guère 

les historiens : ils la résolvent aussitôt grâce à certains passages de la corres- 
: reese : 3 

pondance et plus spécialement grace a la lettre sur les « modes »’. Cette 


1. Voir notamment dans la Gazette ses études sur Quelques ceuvres de jeunesse de Poussin 
et les Bacchanales de Richelieu, 1921, t. IT, p- 81. 
2, Voir à ce sujet Friedlander, ouvr. eit., p. 43 : 
J.-L. Vaudoyer, le Voluptueux Poussin, dans « l'Art vivant », 15 fév. 1929. 


3. Voir Correspondance, p. 4, 352, 372-374. 


et suiv., et surtout le récent article de 
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lettre fameuse est assez confuse pour qu'il vaille la peine d'en rappeler le 
sens. Les anciens Grecs, dit en substance Poussin, « inventeurs de toutes 
les belles choses, trouvèrent plusieurs Modes par le moyen desquels ils pro- 
duisirent de merveilleux effets ». Ce mot de mode signifie « la raison, la 
mesure ou la forme de laquelle nous nous servons » et qui nous oblige à 
travailler dans un ordre déterminé. De chaque mode procède une certaine 
« puissance d’induire l'âme des regardans en diverses passions » : au dorien 
conviennent les sentiments graves et sévères, au phrygien les passions véhé- 
mentes, au lydien la tristesse, à l’hypolydien « certaine suavité et douceur », 


LE TRIOMPHE DE FLORE, VERS 1630 


(Musée du Louvre.) 


à l'ionique « les danses, bacchanales et fêtes ». Comme « les bons poètes, 
comme Virgile », Poussin prétend se servir de chacun de ces modes selon 
le sujet qu'il doit traiter. 

Il a, sans aucun doute, eu l'intention de le faire et il a su, en effet, 
varier son style, sinon sa facture, d’une toile à l’autre. N’attribuons toute- 
fois pas à cette théorie plus d'importance qu'elle n'en a. Ce n'est, à bien 
voir les choses, qu’une formule puisée dans des lectures, une image, et 
moins originale qu'elle ne paraît. Tout peintre qui, comme lui, voudra 
soumettre sa sensibilité au contrôle de son intelligence aura les mêmes 
préoccupations et, sil est en pleine possession de son métier, il obtiendra 
des réussites analogues, Serait-on bien assuré que tels ouvrages de Rem- 

*. 
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brandt ou de Delacroix datent de la méme époque si une signature, un 
document ne nous renseignaient ? Les modes ne suffisent pas à expliquer 


les variations que nous rencontrons dans l’art de Poussin, il faut en cher- 
cher la cause un peu plus profondément. 


Il n'y a pas à dissimuler que ces variations sont au prenuer abord sur- 
prenantes. En visitant la salle du xvn° siècle au Louvre, jai toujours été 


frappé des liens étroits qui unissent le Triomphe de Flore, exécuté vers 


APOLLON AMOUREUX DE DAPHNE, 1665 


(Musée du Louvre.) 


1630, aux environs de sa trente-cinquième année et l Apollon amoureux de 
Daphné qu’il envoya en 1665 au Cardinal Massimi sans avoir pu l'achever, 
parce que sa main tremblante refusait de lui obéir. De l’un à l’autre la 
différence d'âge est sensible, et pas seulement dans l'exécution. Dans le 
premier, c'est un charme vif et jaillissant, je ne sais quelle grâce délicate 
qui renferme déja tout ce que le xvi’ siècle aura de plus aimable; dans 
5 ; we : a : ; 
le second c’est une émotion lentement mûrie, moins fraiche, mais qui se 
’ = ~ A 
prolonge davantage en nous parce qu elle vient de plus loin dans Vame du 
peintre. Cependant dans les deux tableaux la poésie est de la méme sorte. 


39 
x1. — 5° PÉRIODE. 
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Aux beautés d'un paysage, là toute allégresse, toute jeunesse, ici grave, 
serein, mystérieux, s'allie la beauté des corps humains formant comme une 
grande guirlande. L'arbre en fleurs, détaché sur le ciel d’un bleu sombre, 
délicat symbole du Triomphe printanier, l'arbre aux branches évasées dont 
une nymphe en robe jaune semble épouser les formes et devant lequel Eros 
darde sur Daphné sa flèche, demeurent depuis vingt ans dans ma mémoire 
comme deux images poétiques jumelles de la beauté du monde extérieur, 
jamais effacées, à peine endormies et que parfois un aspect de nature vient 
tout à coup réveiller. L'œuvre de la fin de Poussin rejoint celle de sa 
jeunesse. Il n’y aurait rien là de singulier si le chemin parcouru dans 
l'intervalle suivait une direction bien droite, mais il n'en est point ainsi. 
Quand on considère certaines étapes de la route, comment n'être pas 
étonné que le peintre ait passé en tant d'années de la Flore à l’Apollon ? Par 
quel espèce de miracle est-il arrivé de l’une à l’autre en peignant entre 
temps les Sacrements de Chantelou, la Rébecca, la Femme Adullère ? Je ne vois 
pas que ses biographes, même s'ils se sont aperçus qu'une question se 
posait, y aient répondu franchement. 

Essayons de trouver la réponse en suivant Poussin à travers son œuvre. 
Laissons de côté les peintures qu'il a pu faire avant son installation à Rome 
en 1624 : on ne peut encore formuler sur elles que des hypothèses qui ne 
sauraient être examinées dans cet article. Prenons l'artiste au temps des 
premiers tableaux romains : c'est un jeune homme plein de flamme, d'in- 
telligence claire, certes, mais d'une curiosité passionnée, d'une imagination 
vive, d'un tempérament ardent. Pour nous le représenter, oublions le por- 
trait qu’on nous a laissé de lui dans sa maturité. Souvenons-nous qu'animé 
d'un violent désir de voir Rome, patrie de cette antiquité entrevue au tra- 
vers « des estampes de Raphaël et de Jules Romain », il s’y reprit à trois 
fois avant d'y parvenir enfin, emmené par le Cavalier Marin. Rappelons- 
nous les termes dans lesquels Marin le recommanda au Cardinal Barberini : 
« Vedrele un giovane che ha una furia di diavolo ». Il n'inventait et n’exé- 
cutait, en effet, pas lentement : il avait fait en une semaine six grandes 
compositions à la détrempe pour les fêtes de la canonisation de saint Ignace 
et, s'il séduisit Marin, malade au lit, c’est qu'il dessinait sur-le-champ à la 
demande du poète, tous les sujets mythologiques qu'il lui proposait. Son 
génie n'avait rien de froid; ses compositions historiques même, la Peste, le 
Jeune Pyrrhus du Louvre en témoignent; et à côté d'elles il peint des Nym- 
phes surprises, des Bacchantes jouant avec des Satyres, « brûlantes petites 
scènes, parfois presque imprégnées d’érotisme », écrit fort justement Jean- 
Louis Vaudoyer, « où s exprime spontanément, irrésistiblement, l'attraction 
exercée sur l'être physique par la vivante et convoitable beauté du corps 
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LAVIS PAR NICOLAS POUSSIN 


(Collection de | Albertina, Vienne.) 
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féminin »'. Il avait toutes les curiosités : s’il admirait le Dominiquin. i 
ne méprisait encore ni le Guide, ni même le (re an : 
Friedlinder ont très bien indiqué ce qu'il devait . chacun d’eux. En 
même temps que de Raphaël, il prenait leçon de Titien dont il copiait les 
ouvrages à la Villa Ludovisi®; tout le monde sait que certaines de ses Bac- 
chanales sont sorties directement de ces études. On jugerait mieux de 
Vharmonieuse et riche couleur des toiles qu'il peignait alors, de la fran- 


LA NOURRITURE DE JUPITER, VERS 1635 
(Galerie du Collége de Dulwich.) 


chise de leur facture, s’il ne s'était servi d’une préparation rouge ou brune 
qui, en repoussant, à beaucoup assombri leur aspect. 

C'est peu à peu que, le premier feu se calmant, son art devient moins 
intuitif, plus intellectuel. J'imagine que la grave maladie qui le laissa de 
1635 à 1639 « tourmenté comme un damné entre les mains des médecins et 
chirurgiens » * ne fut pas sans hater ce changement d'humeur, que le séjour 


1. Art. cit., p. 10. Voir les tableaux de Londres, de Cassel, du Prado, de Dresde. 

2. Il copiait aussi le beau Festin des Dieux de Bellini, terminé au dire de Vasari, 
par Titien, naguére chez le duc de Northumberland, aujourd’hui en Amérique ; la copie 
en était exposée l’an dernier à la Galerie Nationale de Londres. 


3. Correspondance, p. 9 (29 janvier 1639). : 
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à Paris, en 1641, allait achever. Il se préoccupe davantage de l'antique. Ses 
biographes nous apprennent qu'il faisait des modèles en cire de ses figures 
pour les grouper et étudier sur eux les oppositions de lumière et d'ombre ; 
mais, ne l’auraient-ils pas dit, nous nous apercevrions bien qu'il arrange de 
plus en plus ses tableaux comme des bas-reliefs et que les tons sont choisis 
pour en accentuer la signification. 

Cette transformation ne s’est pas faite en quelques mois. Les Bacchanales 
du cardinal de Richelieu (1638-1640)', quoique composées avec un équilibre 
parfait, sont animées d’une beauté vivante à laquelle la rigueur même de 
l'ordonnance ajoute de la force; elles n'ont plus néanmoins la grace tout 
hellénique ni l’exquise harmonie bleue et jaune qui nous enchantent dans /a 
Nourriture de Jupiter de Dulwich (vers 1635). La raison s'impose de plus 
en plus à la sensibilité. Les seuls tableaux du Louvre suffisent pour le 
constater, quel que soit leur « mode » : voici, entre autres, Vidylle des Ber- 
gers d’Arcadie (vers 1642), les deux scènes graves et sévères de la vie de 
Moise (1643-1645), les variations sur le thème de la jeune fille, avec leurs 
pizzicali de couleurs vives, auxquelles la Rencontre de Rébecca et d’ Eliezer 
sert de prétexte (1648), puis la Mort de Saphire et la Femme adulltére 
(1653). Cette derniére toile, en particulier, dénote une fermeté de dessein, 
une volonté qu’on ne peut se défendre d’admirer. Résultat de réflexions sur 
l’art des Anciens, aidées par l'étude de Raphaël et du Dominiquin, elle 
est remarquablement construite pour rendre le sujet intelligible dès le pre- 
mier abord par la disposition des figures et leur pantomime. Au milieu, la 
femme à genoux, pénitente, et Jésus, le bras abaissé en signe de man- 
suétude. Le groupe des hommes à droite, penchés pour lire Vinscription sur 
le sol, accompagne et renforce le geste du Christ, tandis qu'à gauche ceux 
qui ont amené la femme, scandalisés, se hérissent en contradiction; les cou- 
leurs sont réparties en fortes taches de façon à relier les figures un peu 
dispersées. Un pareil tableau, où certains personnages avec leurs gestes 
immobiles et leurs masques figés ont l'air de mannequins, renferme, pour 
expressif qu'il soit, tous les défauts de l’art académique. Les théoriciens du 
xvi’ siècle pouvaient bien exalter ce Poussin-là, et ils n'y ont point manqué, 
ce n'est pas celui dont le génie nous touche à Végal des plus grands. 

Est-ce a cela que devait aboutir, dans cette Rome si riche d’émotions, 
posée sur ses collines au milieu d’un magnifique paysage, dans cette 
lumière qui prend un si doux contact avec les architectures, les arbres, les 
montagnes, un peintre que nous avons connu vraiment « peintre », sensible 
à la beauté des formes, aux accords de la couleur? S'il s'était arrêté là, tout 


1. Voir la Gazette, Paul Jamot, art. cit. 
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autre qu'un apôtre de la ligne, aurait le droit de penser qu'il a failli aux 
promesses de ses jeunes années. Heureusement il a passé outre. Et la trans- 
formation nouvelle qu'il subissait déjà au moment où il peignait /a Femme 
adultére peut paraître d'abord presque miraculeuse. Mais il n'y a point de 
miracle dans le développement de l’art d’un peintre comme Den : nous 
trouverons en lui-même ce qui l’a sauvé de la froideur où il risquait de se 
glacer. 


Il s'est produit chez Poussin quelque chose d’analogue à ce qui s’est pro- 
duit chez un autre grand peintre français, — moins grand d’ailleurs, — je 


LA FEMME ADULTERE, 1653 


(Musée du Louvre, 


veux dire Ingres. Celui-ci, avec les intentions les plus « idéalistes », avec 
Vambition de ne jamais sacrifier « le grand art » ni «le style », atteint notre 
sensibilité parce qu au fond de lui-même il garda jusqu a la fin un tempéra- 
ment de réaliste qu’il méconnaissait*. Il adorait la beauté du corps humain, 
celui de la femme surtout, et cet amour a conservé à son œuvre la vie. 

Ce que le corps humain a fait pour lui, c'est le paysage qui l’a fait pour 
Poussin. Mais son rôle a été plus complexe. 

Poussin a toujours aimé la nature. Au début, il la voyait un peu au 


1. Ce double caractère de son génie n’a jamais été mieux indiqué que par T. de 
Wyzewa dans La vie et l'œuvre de J. D. Ingres, Paris, 1907. 
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travers d’autres peintres, Titien, Dominiquin, et il ne concevait guère le 
paysage dans ses tableaux que comme un accompagnement tantôt lyrique, 
tantôt élégiaque, tantôt héroïque ou tragique, destiné à amplifier ie senti- 
ment que devait dégager son sujet. Cependant, même alors, l'observation 
personnelle est visible : le cerisier blanc du Triomphe de Flore ne sort pas 
d’une toile de Titien, l'artiste l’a vu fleurir ; et l’on ne peint pas les feuillages 
légers de la Nourriture de Jupiter, profilés sur les lointains bleutés, sans les 
avoir regardés avec tendresse frissonner dans lair frais. Il est trés remar- 
quable que Poussin n’ait laissé pour ainsi dire aucun dessin de figure isolée 
(il vaut mieux observer que copier, disait-il) et qu'au contraire on trouve 
dans plusieurs Cabinets d'Europe, de splendides études de paysage faites 
d'après nature : non seulement des vues d’ensemble, échappées sur la cam- 
pagne, grandes étendues déroulées jusqu’au pied des monts, retraites 
ombreuses dans des bois ou des jardins, mais des études de détail comme 
celle que nous reproduisons ici. Il a fait pour la nature muette ce quil n'a 
pas fait pour l’homme. Est-ce parce que, la, les Anciens ne pouvaient lui 
servir de guide? Je pense qu'il l’a fait surtout parce que son âme l'y portait. 

Avec les années sa connaissance du paysage se fait plus complète, s’ap- 
profondit. Nous savons par Bellori, par Félibien qu'il aimait à se promener 
seul aux environs de Rome. On ne hante pas en vain ces lieux admira- 
bles. A mesure qu'il se familiarise avec leurs aspects, le paysage lui appa- 
rait moins comme un simple décor ou comme une atmosphère poétique, 
il prend une signification propre : la membrure des arbres et leurs masses 
feuillues, la structure des terrains, l'architecture des ciels, Poussin les com- 
prend en même temps qu'il les aime. Il construit dans l’espace. On s’en 
aperçoit même dans ces ouvrages dont je parlais tout à l'heure et qu'une 
conception trop volontaire rend ennuyeux : les fonds de la Mort de Saphire, 
des Aveugles de Jéricho sont trés beaux et tout autre chose que ceux des 
tableaux de la trentième année'. Ce n'est pas l’image exacte d'un site 
particulier, mais c’est la nature même aérée, vivante, dans son ampleur et 
sa réalité, parce que s’en élant assimilé les éléments, il est devenu capable 
de créer un paysage idéal qui soit un paysage vrai. 

Aussi, après 1645, a-t-il commencé de peindre les grands tableaux dont 
le paysage reste le principal sujet : le Saint Mathieu de Berlin, le Diogène, 
les deux Phocion, le Paysage au grand chemin de Londres, l'Orphée, d’autres 
encore. Ila fini par acquérir une intelligence profonde du monde terrestre, 
il possède une espèce d'intuition de la vie universelle que personne n'a eue 


1. M. Grautoff a noté très exactement cette transformation, mais sans en tirer les 
conséquences indiquées ici, ouv. cit., t. 1, p. 239 et suiv. 
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avant lui ni apres. Les Quatre saisons terminées peu avant sa mort sont 
comme un grand poème en quatre chants de la nature et de l’homme. 
Mais il y a plus. Comme il avait médité depuis longtemps les mythes de 
l'antiquité, sous les apparences matérielles, les divinités dantietois 
reprennent pour lui une existence veritable, comme au temps d'Homère 
et d'Hésiode. Les jeunes dieux, les Fleuves, les Naïades, les Nymphes au 
corps souple qui habitaient jadis son imagination se remettent a vivre d’une 
vie nouvelle dans laquelle ils sont intimement mélés à la Terre et aux Eaux. 


POLYPHEME, 1649 


Musée de l’Ermitage, Pétrograd, 
 - bé Le] 


De sorte que l'amour du paysage n'a pas eu seulement l’heureux effet de le 
maintenir en contact avec la nature, sans laquelle, au bout d’un certain 
temps, toute peinture devient œuvre morte, mais aussi celui de le ramener 
insensiblement aux visions poétiques de sa jeunesse, au sentiment de la 
beauté humaine. 

Le Polyphème de l'Ermitage (1649) est un des chefs-d'œuvre de cette 
manière nouvelle où une même vie anime les êtres et les choses : la vallée 
sicilienne s étend paisiblement à Vabri des rocs élevés ; un laboureur mène 
sa charrue, trois déesses reposent enlacées auprès d'une source transpa- 
rente, deux satyres les guettent, des faunes dansent sous les arbres et là- 
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haut, contre le ciel, l'énorme Cyclope assis sur le rocher dont il semble un 
prolongement, regarde du côté de la mer invisible, exhalant sur sa flûte le 
tourment mélancolique de son amour pour Galatée. 

Si l’âge et la maladie n'avaient paralysé sa main déjà défaillante, Poussin 
nous aurait donné dans son dernier ouvrage un poème plus riche encore. 
« L'on dit, écrivait-il quelques années avant, que le Cygne chante plus dou- 
cement lorsqu'il est voisin de sa mort..., » et ces lignes d’un ton qui ne lui 
est pas habituel, ont l’air du regret de ne pouvoir terminer la tâche qu'il 
aurait voulu mener à bien. « L'homme finit et s’en va quand il est plus 
capable »'. Pour bien connaître ce que renferme |’Apollon amoureux de 
Daphné, toile sombre, inachevée, où certaines formes demeurent imprécises 
et comme sorties à peine du rêve où elles naissaient, il faut le considérer 
longtemps sans se laisser distraire et s’en pénétrer. Alors on sait que c'eût 
été un des plus beaux tableaux du monde. Poussin y a mis toute son intelli- 
gence et tout son amour, — jusqu à un souvenir tardif du pays natal : au 
delà des beaux corps allongés en guirlande ininterrompue, par-dessus le dos 
du grand bœuf blanc que frise la lumière, on aperçoit un fleuve vers lequel, 
comme aux bords de la Seine, descend en pente douce un pré où deux 
pommiers font des ombres arrondies. Imagination ? Je ne crois pas. Comme 
au moment de faire son testament il s’est souvenu de ses parents des An- 
delys avec lesquels il n’entretenait depuis longtemps aucun commerce, 
pourquoi ne se serait-il pas souvenu du premier spectacle qui peut-être lui 
avait ouvert les yeux ? 

Ainsi tout ce que le paysage a enseigné à Poussin se trouve résumé dans sa 
dernière œuvre. Qu'on jette maintenant un regard en arrière : ce qui, dans 
le développement de son art, pouvait paraître obscur s’éclaircit et s'explique. 


Faut-il s'étonner que ce promeneur solitaire ait été à ce point transformé 
par la fréquentation de la Campagne? Les phrases musicales de Chateau- 
briand viennent à l'esprit comme une réponse. « Rien n'est comparable 
pour la beauté aux lignes de l'horizon romain, à la douce inclinaison des 
plans, aux contours suaves et fuyants des montagnes qui le terminent. 
Une vapeur particulière, répandue dans les lointains, arrondit les objets et 
dissimule ce qu'ils peuvent avoir de dur et de heurté dans leur forme... 
Une teinte singulièrement harmonieuse marie la terre, le ciel et les eaux... 
Quelquefois de beaux nuages, comme des chars légers portés par le vent du 
soir avec une grâce inimitable, font comprendre l'apparition des habitants 
de l'Olÿmpe sous ce ciel mythologique... » 


PAUL ALFASSA 
1. Correspondance, p. 445, 447. 


UN PORTRAIT D’INCONNU 
AU MUSEE DU LOUVRE 


x Louvre vient d'acquérir une petite toile qui lui a élé aimablement 
signalée par M. le comte M. de Camondo et qui va prendre une bonne 
place dans la galerie francaise du xvin* siècle’. Elle s'impose par sa 

qualité plutot que par un grand nom, car on ne sait jusqu'ici ni qui l'a peinte 
ni qui elle représente. C'est le portrait — tête et haut du buste d’un homme 
— de trente à trente-cinq ans, semble-t-il, en négligé, la chemise ouverte. Sur 
le crane, dépouillé de la perruque, un bonnet blanc, haut comme un casque, 
s'enfonce, ne laissant passer que quelques courtes mèches de cheveux noirs 
autour des oreilles. Cet homme n’a rien d’un héros de roman. Son petit 
nez camus est à la fois court et gonflé ; sa bouche a des lèvres trop sinueuses. 
Mais, avec ses larges yeux brun clair, au dessin irrégulier, sous des sour- 
cils dont le peintre a su rendre l'expressive mobilité, il nous regarde d’un 
air si intelligent et si vif, ses lèvres semblent si prêtes à décocher quelque 
parole sans réplique, que nous l’adoptons tout de suite pour un dé ces mys- 
térieux amis qui, une fois rencontrés dans une salle de musée, s’attachent 
à nous autant et plus que les plus familiers de nos compagnons parmi les 


vivants. 
Tous les traits du physique et du moral sont définis avec cette force, cette 


1. Haut. : 0",6r ; larg. : 0",49. La toile est la toile originale. Le modèle, qui n'est pas 
tout à fait grandeur nature, se détache sur un fond gris noir ; il apparaît dans un ovale 
que délimite un trait de pinceau chargé de jaune clair, trait par lequel est figuré, ou 

lutôt suggéré, l’'œil-de-bœuf qui a servi d'encadrement à tant de portraitistes. La partie 
de la toile qui reste en dehors de l’ovale est peinte en brun avec le même soin que le 
fond et avec la volonté manifeste de continuer l'harmonie générale de la peinture; de 
sorte qu'on peut croire qu'il n’était pas dans les intentions du peintre que cette partie de 
la toile fat cachée par le cadre. 
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concision et cette facilité qui donnent tant de prix aux meilleurs ouvrages de 
ce siècle si glorieux pour l'esprit français. Le peintre est un coloriste, bien 
qu'il se contente d’une gamme réduite qui va du noir au roux doré et que 
rehausse un magistral emploi du blanc. La matière est belle. Le visage mon- 
tre une facture fine, souple et serrée, les chairs modelées dans une pâte 
mince et lisse, avec laquelle contrastent les larges empâtements de blanc du 
bonnet et les touches rapides de l'habit. 

Qui, dans la première moitié du xvm siècle, époque à laquelle semble se 
rapporter cette peinture, qui a si heureusement réuni les dons du praticien 
et de l'artiste ? Deux noms viennent à l'esprit : Watteau, Chardin. Cette 
peinture n’est pas indigne de l’un ou de l’autre de ces illustres patronages. 

Mais, si rien n’est au-dessus de Chardin, pour qui envisage la plastique 
pure et la perfection du rendu, on peut bien dire, sans faire tort à l’admi- 
rable peintre des intimités bourgeoises, qu'il ne manifeste pas dans Vinter- 
prétation du visage humain la curiosité psychologique, la pénétration et la 
profondeur dont témoigne l'auteur de notre Jnconnu. Chardin n'est pas un 
curieux d'âmes. S'il arrive qu'il ait à faire un portrait, le sien ou celui d’un 
autre, il fait toujours une excellente peinture; mais ce n'est pas le secret 
mystérieux et unique, caché dans toute personne humaine, qui l'attire et 
qu'il cherche à percer. Au fond, un visage ne l'intéresse pas plus ni autre- 
ment que la chair bien veloutée d'une pêche ou le cuivre d’un ustensile de 
cuisine. Qu'on ne s’y laisse pas tromper par la charmante bonhomie qu'il a 
mise à peindre sa propre image, avec son foulard et son abat-jour, dans le 
singulier attirail de vieille bonne femme qui était sa tenue d'atelier ! Char- 
din n’est pas un portraitiste. Il n’est à l’aise que dans les figurines dont il 
peuple ses tableaux d'intérieur, la Pourvoyeuse, le Benedicite, la Mère labo- 
rieuse. Là, dans des dimensions si restreintes, il ne peut être question de tra- 
duire les singularités des physionomies et des caractères. Les acteurs de ces 
délicieux tableautins vaquent à leurs occupations, vont et viennent au natu- 
rel devant nous. Mais tout est dans la justesse et la vérité des silhouettes, 
des gestes, des attitudes, non dans l'expression des visages. Tableaux de 
genre, petites ou grandes figures, portraits, Enfant au loton, Jeune homme 
au violon, effigies du peintre et de sa femme, tout cela respire une honnête 
et saine poésie, tout cela est paisible, calme, placide même. 

On ne saurait rien concevoir de plus étranger à l'air vif et impatient de 
notre Jnconnu. Dans toute l’œuvre de Chardin, on ne trouverait pas un 
sourcil aussi nerveusement contracté, un regard si perçant, une bouche aux 
lèvres si parlantes et si spirituelles. Pour Chardin, les yeux servent à regar- 
der, à observer, avec un tranquille amour du simple et du vrai et les lèvres 
ont un demi-sourire qui marque plus de bonté que de malice. 
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ÉCOLE FRANCAISE DU XVIII® SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 
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Au contraire, Watteau n'a pas besoin de vastes proportions pour doter 
d'une expression complexe les créatures de son génie. Le panneau sur lequel 
nous voyons l’/ndifférent, sous les ombrages d'un parc, s avancer vers nous, 
dans son élégant, énigmatique et chatoyant costume, n'est pas plus grand 
que les toiles où Chardin a peint ses bonnes ménagères avec leurs enfants. 
Mais c'est assez : l'Indifférent — son visage aussi bien que sa tournure — vit 
dans notre mémoire d’une vie toute personnelle, mélange d'humanité et de 
rêve, de vérité et de fiction, tel qu'un jeune prince de Shakespeare, un 
adolescent amoureux de Marivaux ou de Musset. Si du petit monde enchanté 
que Watteau assemble en ses Fetes galantes on passe aux quelques grandes 
figures qui datent des dernières années de sa courte vie, n'y verra-t-on pas 
plus d’affimités de toute sorte avec notre Jnconnu du Louvre? 

Au moment où la maladie, bientôt mortelle, arrête son pinceau, Watteau, 
— j'ai eu occasion de le dire ailleurs ‘, — vient de produire des œuvres qui 
annoncent une orientalion nouvelle de son génie. Le Gilles, l'Enseigne de 
Gersaint, le portrait du Musée de Valenciennes, le Vieil homme à barbe du 
Louvre nous disent quelle allait être la maturité du plus peintre de nos pein- 
tres, du plus poète aussi. Sans renier la mélancolie ni la réverie qui furent 
les fées mystérieuses de sa Jeunesse, avec les mêmes sujets de théâtre trans- 
figurés par son imaginalion ou avec des motifs pris dans les réalités de tous 
les jours, il allait vers le simple, vers le grand, il allait cesser d’être le 
peinire des Fétes galantes pour être, sans autre qualificatif, un grand peintre. 

Le nom de Watteau a été prononcé à propos de Ja toile acquise par le 
Louvre. C’est sous ce nom qu'elle figurait, il y a quelques années, dans Ja 
collection d’un homme de goût. Cette attribution vaudrait de ne pas être 
passée sous silence, même si elle n'avait pas d'autre origine que ce raison- 
nement instinctif: « Voilà une peinture du xvir‘ siècle. Elle force notre 
attention avec ce magnétisme qui émane des chefs-d'œuvre. Elle est d'un 
peintre né, à la fois dessinateur et coloriste, apte à saisir d'emblée tout ce 
qui fait la personnalité et la vie d’un modèle. Qui, si ce AAC AMENEENT 
répond à la définition de telles qualités ? De qui serait cette toile, si elle n'est 
de Watteau ? » 

A cet argument naïf, mais non dépourvu de toute valeur, quelques re 
ques pourraient s'ajouter. Ce qu'il y a de vif, d’aigu, de nerveux dans l'In- 
connu du Louvre, n'est-ce pas à Watteau que cela fait penser, et, plus encore, 
cette façon de comprendre le portrait sans trop se soucier des règles du 
genre. Il y a presque toujours quelque chose de plus ou moins OS 
chez les portraitistes de profession, même chez les plus grands, même chez 


1. Walleau portraitiste, Gazelle des Beaux-Arts, 1921, t. Lp: 30% 
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ceux qu'animent une vocation innée de psychologue et une curiosité sans 
cesse en éveil. C’est d’ailleurs souvent une convention qu'ils se sont faite à 
leur usage, comme étant le meilleur instrument de leur art et qui, par suite, 
n'est pas un obstacle à la véritable originalité. Mais, une fois faite, ils l’ap- 
pliquent volontiers, avec quelques variantes, à tous les modèles. Au con- 
traire, chez ceux qui ne sont pas des spécialistes du portrait, chez un Wat- 
teau, plus tard chez un Degas, on voit une autre conception et une autre 
pratique. Ils veulent garder dans la peinture cet aspect de chose saisie par 
surprise que seuls donnent d'ordinaire les crayons rapides d’un dessinateur 
et, à chacun de leurs portraits, quelque tour imprévu est pour eux le 
moyen d'indiquer qu'il n'y a pas, qu'il n'y aura Jamais deux individus 
identiques parmi les habitants de notre planète. Le Portrait de Pater le père, 
à Valenciennes, le Vieil homme à barbe du Louvre sont des témoignages 
remarquables en faveur de cette esthétique et de cette poétique du portrait. 
Notre Inconnu ne paraît-il pas de la même veine ? 

Le modelé subtil et lisse du visage et le dessin même de la bouche res- 
semblent d'assez près à ce qu'on voit dans le Gilles. Quant à ce nez d'une 
construction si sûre dans son irrégularité, ce nez hardiment présenté de face 
avec deux ombres légères sur les plans fuyants de droite et de gauche, on 
trouverait le pareil ou l’analogue dans plus d'une des admirables sanguines 
de Watteau. 

Ces raisons, dont aucune ne peut par elle-même déterminer une conelu- 
sion affirmative, sont assez fortes par leur réunion. Mais, en somme, tout 
revient par des détours à une exigence naturelle de notre esprit, qui, en pré- 
sence d’une belle œuvre, souhaite le nom d'un maître de l’art. Est-il témé- 
raire de vouloir que ce soient les grands peintres qui fassent les meilleurs 
tableaux ? 

Il ne faut pourtant pas fermer les yeux à des objections sérieuses. D'abord 
une impression, appuyée sur certains détails ainsi que sur quelques indices 
de technique et de senliment, nous suggère une date postérieure à la mort 
de Watteau. 

Watteau, qui touche encore au xvu' siècle, est tout pénétré des enseigne- 
ments de Rubens. Même lorsqu'il veut un effet en sourdine, la richesse de 
sa couleur est toujours à base de polychromie, et on ne connaît guère doc 
casion où il ait peint sans employer de laques. Or, il n'y a pas de laques 
dans le portrait de notre Inconnu. Ce qui fait fonction de rouge dans une 
gamme de noirs, de bruns et d’ocres, ce sont des « terres », comme le 
« rouge de Venise ». 

D'autre part, je ne sais quoi de moins grand dans l’exécution, d’ailleurs 
magistrale, de moins grand aussi dans l'expression, l'absence de cette atmo- 
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sphère de rêverie et de mélancolie où sont baignées, d’où qu'elles viennent 
et quoi qu'elles fassent, les figures de Watteau, un certain air à la fois sans 
façon et hardi, semblent non seulement nous éloigner de l’auteur du Gilles et 
de l'Embarquement pour Cythère, mais nous pousser plus avant dans le siècle, 
vers le temps où va régner un scepticisme spirituel, mordant, non sans 
sécheresse. Certaines personnes voudraient même nous entraîner jusqu'aux 
approches de la Révolution. On attendra pour les suivre des preuves positives 
comme pourrait l'être, si on le découvre, le nom du personnage représenté. 

On s’est demandé si cet homme au regard impérieux et à l'accoutrement 
fantasque n’était pas un acteur. Je penche plutôt à croire que c'est un 
artiste en tenue d'atelier. La fixilé du regard est assez celle d’un peintre qui 
s’observe dans la glace pour faire sa propre image. Néanmoins, quand un 
peintre a son altenlion partagée entre la toile sur laquelle il travaille et 
l’image de lui-même que reflète un miroir, c’est en général moins de face, 
plus de trois quarts, qu'il se voit. En tout cas, si on pouvait avoir la preuve 
que la toile acquise par le Louvre est, en effet, le portrait d'un peintre par lui- 
méme, toute discussion au sujet de Watteau serait du méme coup rendue 
vaine, car évidemment le personnage n'a aucune ressemblance avec le svelte 
et aristocratique malade que fut le peintre des Fetes galantes. | 

On connaît dans l'histoire des arts plus d'un chef-d'œuvre dont l'auteur 
se dérobe aux recherches les plus sagaces. Au Louvre même et sans remon- 
ter à des périodes plus lointaines, on en citerait deux exemples notoires : 
le beau et expressif portrait de la Dame au livre qui appartient à la collee- 
tion La Caze et, que, sans raison suffisante, on attribue parfois à Duplessis ; 
le délicieux pelit portrait d'un Jeune homme en habit brun que, faute d’une 
hypothèse plus satisfaisante, d'accord avec la plupart des critiques, M. Jean 
Guiffrey', savant historien de Prud’hon, donne, sous toute réserve, au por- 
trailiste de Joséphine et de M™ Jarre. Ce dernier cas surtout est bien signifi- 
calif, car il ne s’agit pas seulement d'une effigie pleine de vie et de charme, 
mais d'une peinture où se marque une manière si personnelle qu'on devrait 
croire «a priori que l’auteur n'en saurait être confondu avec nul autre 
peintre. 

Inconnu par inconnu, voici une nouvelle énigme. En trouvera-t-on le mot 
avec plus de certitude qu'on ne l'a fait pour le petit portrait attribué à Pru- 
d'hon? Méme si les noms du modèle et de l'auteur ne sortent jamais des 
limbes où se dissolvent tant de fantômes du passé, l'œuvre est assez belle 


pour que notre admiration n’en soit pas diminuée. 


PAUL JAMOT 


1. L'Œuvre de Pierre-Paul Prud’hon, Paris, 1929, n° 699. 
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FARM a célèbre collection de Joseph Durighiello, qui a déjà fourni 
la matière de plusieurs ventes, est sur le point d’attirer de 
nouveau l'attention. On annonce, en effet, la dispersion 
prochaine du reste de cette collection. Quelques bronzes, 
qui vont aller vers des destins inconnus, méritent aupara- 


vant d’être signalés à l'attention des connaisseurs. Ils 


sont de valeur inégale. L'un d'eux, tout au moins, est 
d’une réelle et rare beauté. 

Il représente une Vénus accroupie, dans la position d'une femme qui va 
recevoir sur ses épaules l’eau parfumée de son bain (nous en donnons la 
reproduction ci-contre). Ce type nous indique tout de suite que nous som- 
mes au début de la période hellénistique. Probablement imité d’un motif 
créé par Dœdalsès”, il ne commence à se répandre qu'environ le commence- 
ment du mt siècle avant notre ère. Mais, venant après tant de déesses debout 
ou assises, cette attitude nouvelle parut si heureuse qu’elle jouit aussitôt 
d'une grande faveur. Aussi les répliques inspirées de l'original sont-elles 
très nombreuses tant à Rome qu'en Asie Mineure. Nous possédons notam- 
ment au Louvre une statuette de terre cuite, trouvée à Myrina, qui offre, 
dans la pose générale du corps, de très proches ressemblances avec notre 
bronze. 

La statuette de la collection Durighiello est indiquée comme provenant 
de Beyrouth. Elle aurait été trouvée en 10901, par Durighiello lui-même dans 
les jardins de Monseigneur Debs. Cette origine ne parait pas devoir être mise 
en doute. Il y a en eflet, dans la facture de ce bronze, quelque chose d’indé- 


1. Voir Th. Reinach, L’Auleur de la « Vénus accroupie ». Gazette des Beaux-Arts, 1897, 
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finissablement syrien. On sait que ce peuple, qui depuis les temps les plus 


reculés adorait une déesse mère, a toujours eu pour les représentations des 
divinités de inérati rédilectic “qué i i 
tés de la génération une prédilection marquée. Les Aphrodites syrien- 


VENUS ACCROUPIE, BRONZE ANTIQUE 


Collection Durighiello.) 


nes sont très nombreuses. 
Elles ont généralement 
l'apparence d'un bel 
animal humain, avec une 
nuance à peine percep- 
tible de passivité et de 
volupté, qui suffit cepen- 
dant à les caractériser. 
Bien que l'original im- 
pose icl sa marque à 
l'ensemble, notre sta- 
tuette offre, elle aussi, 
cette nuance légère. Il 
faut du reste la comparer 
à quelqu'une de ces froi- 
des copies romaines que 
possède le Louvre pour 
comprendre ce que le 
sensualisme oriental 
ajoute, malgré lui, de 
chaleur et de vie à un 
type devenu courant et 
presque banal. 

En art plus que par- 
tout ailleurs peut-être les 
comparaisons sont ins- 
tructives. Si nous plaçons 
maintenant le bronze de 
la collection Durighiello 
en regard de la statuette 
de Myrina que possède le 


Musée du Louvre, notre Vénus prendra aussitôt les apparences d'un chef- 


d'œuvre. 


En effet, le modelé du torse, à la fois savoureux et fin, est d'une grande 
beauté. Mais la partie la plus intéressante de cette statuette est certainement 
la tête. Elle rappelle d'une manière frappante celle de l’Aphrodite de 
Praxitèle. C’est la même finesse des traits, la même pelitesse du nez et de 
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la bouche, la même expression de douceur un peu languide. Est-ce à 
dire cependant que nous avons devant les yeux le visage même de la 
statue de Dœdalsès ? Nous ne le croyons pas, car la terre cuite du Louvre 
a des traits tout différents. N'est-ce pas plutôt une fantaisie du copiste, 
qui aurait fixé une fois de plus dans la maquette d'argile le type si 
répandu de la Cnidienne ? Notre bronze a 275 millimètres de hauteur. Il 
se pourrait donc qu'il ait été coulé d'après une réduction déjà effectuée en 


CHEVAL EN BRONZE 


a ? 
REPLIQUE D'UN ORIGINAL THESSALIEN DE LA FIN DU V® SIÈCLE AY J.-C 


(Collection Durighiello.) 


terre cuite par un coroplaste. Or nous savons la liberté que les modeleurs de 
tés cuites pouvaient prendre avec les originaux. Mais d'autre part ces 
mêmes coroplastes semblent avoir été fortement influencés par l'expression 
de certaines physionomies. Ce sont des terres cuites d'Asie Mineure qui nous 
ont donné du Diaduméne de Polycléte ou de l'Héraklès de Lysippe les 
représentations les plus approchées. Il ne serait donc pas impossible que 
nous eussions ici une excellente réplique du visage de la Cnidienne sur un 
corps inspiré de l’œuvre de Dœdalsès. 

Ce qui confirme l'impression que l’auteur de ce bronze a pu user de quel- 
que transposition, c'est que la statuette de la collection Durighiello offre les 
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VÉNUS ACCROUPIE 


Bronze antique 


(Collection Durighiello, Paris.) 
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défauts habituels aux terres cuites : les Jambes sont trop courtes, le modelé 
des mains et des pieds est sommaire et hâtif. On sent par la que l’œuvre est 
de fabrication courante. Toute la beauté que nous lui trouvons vient de ce 


qu'elle est fortement imprégnée 
des plus pures traditions de l’art 
antique. Elle n'est qu un reflet, 
mais incomparablement vivant de 
deux belles œuvres disparues. 

A côté de ce rare morceau les 
autres bronzes de la collection 
perdent un peu leurs avantages. 
Signalons cependant un pelit che- 
val fort nerveux. D'un type un peu 
raide et anguleux, souligné encore 
par une facture sèche et précise, il 
nous offre très probablement la 
réplique d'un original du +‘ siècle. 
Le modelé des chevaux deviendra, 
par la suite, plus rond, plus gras, 
plus lourd aussi. Mais nous en 
sommes encore à la période de 
recherches sobres et serrées qui fait 
de ce cheval le frère de ceux que 
nous voyons sur les peintures de 
coupes de la fin du vi‘ siècle : bêtes 
maigres et laides, en usage dans la 
cavalerie thessalienne, que mon- 
tent, sur des coupes attiques, les 
jeunes éphèbes athéniens. 

La collection Durighiello pos- 
sède également un bronze repré- 
sentant un Apollon debout. C'est 
une bonne copie d'un original que 
l'on pourrait faire remonter au 
début du rv‘ siècle avant notre ère. 
Le rythme à peine accentué du 


APOLLON CITHARÈDE 


COPIE ROMAINE D'UN ORIGINAL GREC 
DU iVe SIÈCLE AY. J.-C. 


(Collection Durighiello.) 


mouvement de marche, le balancement des lignes rapproche le bronze 
des traditions conservatrices de l’école argienne. Serait-ce l'œuvre d’un 
élève de cet Euphranor, dont les œuvres étaient si prisées à Rome? Le dieu 
s’avance avec l'assurance tranquille d'un Immortel : Si le buste, d’un 
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modelé gras et mou trahit quelques faiblesses, la tête est excellente. Les 
plans sont fermes, l'ensemble solidement construit, d’une certaine sévérité 
de style. L'expression du visage est d’une tristesse contenue, également éloi- 
gnée de la froideur archaïque et du romantisme de certains Apollons hellé- 
nistiques'. Le sculpteur inconnu, qui a modelé cette statue, a su rendre, 
d'une manière pénétrante, le caractère de la divinité prophétique, auquel 
rien n'échappe du triste destin réservé aux hommes et aux dieux. 


1 Apollon Pourtalés ou Apollon Castellani. 


UNE PEINTURE TOSCANE DU XIII’ SIÈCLE 
AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


aRMI les œuvres léguées par Emile Peyre au Musée des 
Arts Décoratifs se trouvent plusieurs tableaux des écoles 
italienne et espagnole qui n'avaient pas encore été expo- 
sés. Les conservateurs viennent d'organiser au troisième 
étage du Pavillon de Marsan d’intéressantes salles. 
Un panneau mérite d’être signalé : c’est sans doute la 
plus ancienne peinture italienne qui existe à Paris. Il 


nous a semblé possible de la dater et de la situer. On 
sait combien cette primitive école italienne était mal connue jusqu'à ces der- 
nières années. On classait sous le nom d’icones byzantines toutes les œuvres 
antérieures à Cimabue et à Giotto. Ouvrons, par exemple, le catalogue du 
Musée de Sienne, édition de 1903; nous y lisons des mentions comme 
celles-ci : « Début du xrm° siècle, madone byzantine », — « xut’ siècle, 
manière byzantine » et cependant l’auteur du catalogue transcrivait soigneu- 
sement les inscriptions en caractères gothiques qui prouvaient l’origine OCCI- 
dentale de ces tableaux. Grâce aux travaux de MM. Toesca, Pératé, Millet, 
Siren, Van Marle, etc... on commence à voir plus clair en cette histoire. 

Le tableau du Musée des Arts décoratifs nous montre la Vierge assise sur 
un trône. Le grand voile oriental couvre sa tête et ses épaules; on à ajouté 
une couronne ornée de cabochons, pour la plupart remplacés par des verro- 
teries modernes. Marie tient dans son giron l'enfant Jésus, vêtu de l’hima- 
tion et bénissant. De chaque côté du trône sont debout saint André et saint 
Jacques, désignés par des inscriptions en caractères gothiques. Au pied de 
la Vierge un minuscule orant qui est peut-être un donateur. On sait que le 
pape Honorius III s’était fait représenter dans cette attitude sur la mosaïque 
du Pantocrator exécutée à Saint-Paul-hors-les-Murs en 1218. 
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A droite et à gauche du groupe central s’étagent en trois registres Six 
scènes empruntées à la vie de la Vierge. On voit l’Annonciation, l'Annonce 
aux Bergers, l’Adoration des Mages, la Présentation au Temple, la Fuite en 
Egypte, la Mort de la Vierge. Chacune de ces scènes est surmontée d'une 
légende. L'analyse des éléments iconographiques nous fournira peut-être 
quelques renseignements. La Vierge porte le voile comme les vierges 
syriennes, mais aussi la couronne comme les vierges occidentales. L'ange 
de l’Annonciation et la Vierge sont debout : cette disposition était apparue 
déjà dans l'ivoire de la collection Trivulzio à Milan, puis dans les fresques 
de Togale en Cappadoce (x° siècle). Elle se retrouve en Occident au xr° siè- 
cle sur le « paliotto » de Citta del Castello, sur les portes du Baptistère de 
Parme, de S. Giovanni de Vérone. Au xi’ siècle, le thème devient courant 
en Italie’ : on observe sur les mosaïques du Baptistère de Florence, sur le 
triptyque du Musée de Pise. Toutefois la Vierge, qui se lève de son siège, 
tient habituellement un livre d'une main et, en signe d’humble et de crain- 
tive soumission, dresse l’autre main. Ici, l'artiste a suivi exactement le 
pseudo Mathieu, « Tune Maria, manibus expansis el oculis ad coelum levatis, 
dixit : Ecce ancilla Domini. » C’est la combinaison de la Vierge orante, fré- 
quente en Orient” et de l’Annonciation. On retrouve la même attitude dans 
une Visitation peinte sur un vitrail à Chartres’. Dans le tableau des Arts 
décoratifs la scène se passe devant une église, dont les fenêtres sont séparées 
par des colonnes torses. Marie se tient devant une arcade surmontée d'un 
petit toit et qui signifie sa maison. L'ange bénit la Vierge, il s’avance, rapide, 
et le vent de sa course fait voler ses vêtements. Toutefois il n’a pas cette 
allure dansante et précipitée des miniatures byzantines. 

La Nativité, telle que l'a représentée le peintre, correspond également au 
type cappadocien*. Alors qu'en Occident Marie regarde devant elle, dans 
notre tableau elle s’appuye, lasse, sur sa main. De Cappadoce ce motif avait 
été transporté en Italie par les moines du xrr° siècle. On peut citer d'autres 
exemples en France (Chartres ou Paris), en Italie (Città di Castello, chande- 
her sculpté de Gaete). Saint Joseph, suivant la tradition, est assis à l'écart. 
Derrière les rochers habituels apparaissent les anges. L’un d’eux annonce la 
bonne nouvelle à un berger qui fait un geste d’étonnement. Cette mimique, 
un peu exagérée, sera désormais fréquente en Italie. La Vierge et saint Joseph 
sont abrités par un baldaquin de type byzantin. Un bœuf et un âne, mala- 
droitement indiqués, évoquent le lieu de la scène, mais semblent tout éton- 


1. Van Marle, Iconographie de Giotlo et de Duccio. Strasbourg, 1920, in-4°, p. 6. 


Cf. Kondakov, Iconografia Bogomateri. Saint-Pétersbourg, 1910, tome [°", chap. 1. 
3. E. Male, L’Art religieux du XIE siècle en France, p- 98. 


4. Millet, Recherches sur l'iconographie de l'Évangile. Paris, 1916, p. 100. 
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nés de voir l'enfant Jésus reposer sur une crèche, grande comme un édifice 
et décorée de torsades et de motifs ornementaux. 

Les Rois Mages ne se présentent plus à la file comme dans les représenta- 
tions primitives ou les images byzantines. Ils sont groupés avec plus d'art, 
suivant la formule syrienne qui apparaissait déjà sur les ampoules de Monza 
et qui s était répandue en Occident'. Le premier s’est agenouillé devant 
l'Enfant : les deux autres sont debout sous un édifice orné d’un arc trilobé ; 


LA VIERGE ENTRE SAINT ANDRÉ ET SAINT JACQUES 


ÉCOLE TOSCANE, XIII¢ SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


l’un montre l'étoile, l’autre s'approche. Tous deux ont le chef couvert d’une 
couronne. 

Dans l’iconographie byzantine, c’est tantôt la Vierge, tantôt Siméon qui 
présente Jésus au Temple. Comme la plupart des Occidentaux, comme 
l’auteur des mosaïques de Florence, notre artiste a choisi le premier parti. 
Souvent l'Enfant semble se débattre et se tourne vers sa mère. Ici, Jésus 
reste tranquille, heureux de sentir la main maternelle. La Vierge et saint 
Joseph apportent les colombes rituelles. Au-dessus d'eux, comme une voile 


1. Male, op. cit., p. 67. Van Marle, op. cit., p. 56. 
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gonflée, flotte un baldaquin. 
Deux campaniles « calent » la 
composition. 

C’est encore le thème syro- 
cappadocien qui a été suivi dans 
la Fuite en Égypte‘; c'est le 
thème qu'on trouve plusieurs 
fois en Italie aux xu° et xim® siè- 
cles. À Byzance, Joseph marche 
en tête du cortège et Jacques 
vient derrière l’âne, comme il 
apparaît à la Chapelle Palatine, à 
Palerme. Au contraire, ici, Jac- 
ques conduit l'âne et saint Joseph 
portant l'Enfant est le dernier. La 
ville, où les fugitifs s'apprêtent à 
entrer, ressemble aux images de 
Bethléem ou de Jérusalem, d’où, 
sur les mosaïques romaines, sor- 
tent les brebis symboliques. Le 
peintre, dont l'imagination était 
pauvre, a reproduit, sous les cré- 
neaux, les deux fenêtres et le 
losange entouré de cercles qui, 
dans la deuxième figure, décorait 
la crèche de l’enfant Jésus. 

La mort de la Vierge est trai- 
tée suivant le type déjà connu 
par la porte de Pise ou par la 
mosaïque byzantine conservée au 
Musée de S. Maria dei Fiori, à 
Florence. A Byzance, les apôtres 
entourent la Vierge couchée, ici 
ils se pressent, en une attitude 
respectueuse, au pied de la cou- 
che mortuaire. Ils expriment leur 
douleur par des expressions et 


SCENES DE LA VIE DE LA VIERGE des gestes qui sont beaucoup plus 
PANNEAU LATÉRAL 


EGOLE TOSCANE, XIII® SINGLE 
Musée des Arts décoratifs, Paris.) 1. Millet, op. cit., p. 155. 
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italiens que byzantins et qui nous 
rappellent les fresques populaires 
de la basilique inférieure de Saint- 
Clément. Jésus emporte l'âme de 
sa mère qu’encense un ange thu- 
riféraire. 

La plupart des éléments icono- 
graphiques appartiennent donc au 
cycle syro-cappadocien. Faut-il 
croire que l'artiste ait imité un 
évangéhaire d'origine orientale? Il 
n'est pas besoin de le supposer. 
Ces thèmes étaient depuis long- 
temps acclimatés en Occident. Il 
ne faut pas abuser en Italie de la 
traditionnelle influence byzantine. 
Si elle s’exerca réellement sur la 
Sicile et sur la région de Venise, 
et de nouveau au début du xui° siè- 
cle à Rome, elle ne suffit pas a 
tout expliquer. Il exista en Italie 
du vi° au xur° siècle un art où les 
éléments orientaux, transformés 
par les auteurs de manuscrits caro- 
lingiens ou othoniens, se mêlent 
aux éléments d'importation byzan- 
tine. 

Les artistes montraient d'’ail- 
leurs parfois quelque indépen- 
dance. Tout comme en France, 
ils simplifièrent et modifièrent les 
thèmes venus d'Orient. Notre ta- 
bleau nous en a fourni la preuve : 
dans la Nativité on ne voit pas la 
sage femme qui lave l'Enfant 
Jésus; le peintre n'a représenté 
qu’un seul berger. Dans l'Adora- 
tion des Mages saint Joseph et 
l'ange ont disparu. Sans doute ce 
procédé de simplification n'est pas 


SCENES DE LA VIE DE LA VIERGE 
PANNEAU LATERAL 
ÉCOLE TOSCANE, XIIIe SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris. 
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absolument nouveau : on le constatait déjà sur les portes de Sainte-Sabine ; 
mais il s'affirme au xim* siècle et nous l’observons, non seulement sur ce 
tableau, mais encore sur les mosaïques du Baptistére de Florence. 

L’auteur de notre tableau reste cependant fidéle aux conceptions artis- 
tiques, à la composition, au style en usage avant la deuxième moitié du 
xu siècle. Il n’a pas encore été touché par cette douceur qui attendrira 
bientôt les œuvres italiennes et qui fut surtout la conséquence des prédica- 
tions ou des méditations franciscaines. Il ne nous montre pas la Vierge 
qui embrasse l'Enfant ; il ne nous émeut point par le spectacle d'une humble 
étable et d’une simple crèche. 

Il obéit à un perpétuel désir de rythme. De chaque côté de la Vierge saint 
André et saint Jacques répétent le même geste, ils inclinent la tête, tendent 
la jambe avec un parti pris aussi net que celui des personnages d’Hodler. 
Les scènes se répondent deux à deux. A droite, elles sont toutes dominées 
par le ballonnement des baldaquins. Dans la Nativité un baldaquin central 
est flanqué d’un baldaquin plus bas que balance la crèche; en dessous le 
large ciborium de l'autel s’appuye à deux campaniles ; en bas aux campa- 
niles se substituent deux petits baldaquins. A gauche, au rythme ternaire le 
peintre a préféré un rythme plus simple. En haut, le dôme de l’église et la 
maison de Marie, en dessous l'arc trilobé des Rois Mages et l'arc sous lequel 
siège Marie, en bas le rocher et la porte de ville. Ce n'est pas tout; dans 
ces décors les lignes sont dirigées suivant un sens préétabli; à droite, dans 
la Nativité comme dans la Mort de la Vierge, ces lignes sont obliques; à 
gauche par trois fois la Vierge incline la téte suivant le méme angle. Cette 
manière de pencher la tête semble avoir été fréquente dans l’art italien du 
xi’ siècle. C'était la façon d'indiquer que le personnage regardait de côté; 
nous en trouvons la preuve dans le Baptème de Constantin aux quattro 
santt coronati de Rome, où l'attitude du pape Sylvestre ne laisse aucun 
doute, et dans le Moïse fuyant le Serpent de l'abbaye de Grottaferrata. Notre 
artiste, qui suit ces thèmes iconographiques d'origine orientale, depuis long- 
temps connus en Occident, s'inspire d’autre part des conceptions artistiques 
de Byzance. 

Certains procédés graphiques sont également byzantins : les vêtements des 
saints Jacques et André enveloppent la forme de leurs courbes et les parties 
saillantes du volume sont indiquées par une touche claire; le manteau de 
l'enfant Jésus est couvert d'une teinte plate sur laquelle des traits de pinceau 
réguliers simulent les plis. Et cependant lorsqu'il peint la Vierge annoncée, 
ou la Vierge et les Rois Mages il traite le voile avec souplesse et donne à ses 
plis des sinuosités déjà toutes gothiques. Il se contente des baldaquins byzan- 
tins, mais il s'efforce de représenter derrière l'ange de l’Annonciation une 
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église romane d'Italie et employe Vare trilobé; il étudie d'après nature l’ane 
de la Fuite en Egypte ; fait gesticuler le berger, anime les apôtres. S'il arti- 
cule les pieds des deux saints comme ceux d’une poupée de bois, il les des- 
sine avec un soin scrupuleux; s'il orne leur menton de barbes en flocons 
d'étoupe, il modèle leur nez. Il hésite de même dans le choix des propor- 
tions : la figure de la Vierge est tassée comme celle de l’abside de Sainte Fran- 
çoise romaine; au contraire le saint Joseph de la Présentation au Temple ou 
l'ange dans la Mort du Christ sont des figures élancées. 

L'analyse de ce tableau nous montre donc qu'il appartient à cette époque 
ou les habitudes romanes n’avaient pas encore disparu, où les types et les 
thémes gothiques n’avaient pas triomphé. 

Est-il possible de préciser davantage? Nous avons plusieurs fois cité à 
propos de cette œuvre les mosaïques du Baptistère de Florence. Or, nous 
savons qu elles datent du troisième quart du x siècle. C’est là un premier 
jalon. Il en est d’autres. Un tableau bien connu, le Saint Francois de Pescia, 
a l'avantage d'être daté de 1235 et signé de Bonaventure Berlinghieri de 
Lucques. La composition est identique à celle de notre tableau: un person- 
nage central, des scènes latérales superposées. Dans les deux œuvres plu- 
sieurs détails sont semblables : le vêtement de l'ange qui encense la Vierge 
mourante est pareil à celui des anges qui flanquent saint François ; les carac- 
teres gothiques, les sigles sont les mêmes. Sous l’arc trilobé de l’Adoration 
des Mages en notre tableau deux archivoltes sont ornées d’un décor floral 
trés caractéristique que nous retrouvons sur les batiments devant lesquels 
saint François préche les oiseaux ou guérit les paralytiques. Les rinceaux, 
qui senroulent dans les auréoles, apparaissent sur la bordure de l’étoffe 
tendue derrière saint François guérissant les paralytiques. Le goût du mou- 
vement, du geste s observe dans les deux tableaux. 


Est-ce à dire que la madone du Musée des Arts décoratifs soit de Bonaven- 
ture Berlinghieri? Il serait téméraire de l’affirmer. Les mains de la Vierge 
ne ressemblent-elles pas à celles de la Madone Hamilton que M. Siren attri- 
bue à Barone Berlinghieri? Le type de cette Vierge sans menton est identique 
à celui de la sainte Agathe du Musée de l'OEuvre à Florence. C’est le même 
dessin des sourcils, du nez, de la bouche. Ce sont aussi les mêmes broderies 
qui ornent le costume de la sainte et qui décorent le coussin du trône de la 
madone. La composition est identique à celle d’un devant d’autel de la Yale 
University, qui est de l’école florentine et qu'on peut dater du milieu du 
x siècle. Le saint Jacques de notre tableau n’est pas sans analogie avec la 
figure du Christ crucifié du musée de Budapest. 

Ces ressemblances nous permettent de dater cette ceuvre de 1230 4 1250 
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environ, de l’attribuer à l’école toscane, peut-être plus précisément sans 
qu'on puisse être trop affirmatif, à celle de Lucques. La présence de saint 
André et de saint Jacques pourra donner un jour à un érudit le moyen de 
déterminer son exacte DE C’est en étudiant le style et l’iconogra- 
phie de telles peintures qu ‘on aperçoit mieux les origines de Cimabue, 


de Giotto et de Duccio. 
LOUIS HAUTECŒUR 
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UN PIONNIER DE L'HISTOIRE DE L'ART : 
THORÉ-BURGER 


(DEUXIÈME ARTICLE‘) 


AND RSI ES ous perdons la trace de Thoré de 1854 à 1856 : le 
à ae Hh 1) Hes 20 octobre 1856 ”, ilest en Hollande, à Amster- 
/ 


dam, il prend notes sur notes, visite tout, et 
admire en connaisseur. Nous touchons au mo- 


ment desa vie où, délaissantles questions socia- 
les, il va uniquement se consacrer avec amour à 
l'étude des Écoles du Nord, et commencer, sous 
le nom de W. Bürger, une carrière de critique 
et d’historien d’art qui sera la manifestation la 
plus originale et la plus pure de son talent. 

« Ici (Amsterdam), — dit-il, — j'ai vu le musée, la collection Van der 
Hoop, l'exposition des artistes vivants. » Il sort dès g heures, et jusqu'à 
h heures interroge les tableaux, scrute les inventaires : 

« Ah! si la Hollande voulait me faire faire les catalogues de ses musées!... 
Il n'y a point de catalogues, que des notes insignifiantes, et pour tant de 
trésors ! Ils ne connaissent point du tout eux-mêmes leurs maîtres, ni les 
œuvres les plus célèbres de leurs maîtres. Personne ne peut rien dire sur la 
Ronde de nuit. 

Il fait la connaissance de M. Scheltema, archiviste d'Amsterdam, qui l’aide 
dans ses recherches. On sent que Thoré serait pleinement heureux de cette 
activité qui correspond au rythme même de sa vie, s’il avait auprès de lui 
Milady ; il attend de ses nouvelles et s impatiente. C'est à regret qu'il quitte 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1925, t. 1, p. 229. 
2. Lettre à Delhasse. 
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la Hollande pour reprendre le chemin de la Belgique. « Oh! que c'est beau 
les villes de Hollande! La Haye c'est charmant, very pleasant, mais sans 
beaucoup de caractère national. Mais Amsterdam, grand, vivant, actif, 
singulier, original, une des villes intéressantes de l'Europe. » 

Une courte mention nous apprend qu'il collabore à la Revue Universelle 
des Arts, fondée à Bruxelles par P. Lacroix et Marsuzi de Aguire. 

C'est à ce moment qu'il faut situer la dernière lettre intéressante adressée 
à sa mère : les autres d’une valeur négligeable n’ont point été publiées. 
Malheureux de voir les siens se méprendre sur sa situation, il quitte pour 
une fois la réserve qu'il s’est imposée dans ses lettres par crainte de la cen- 
sure impériale. « Si par suite il m'en’ survient du malheur ou du trouble, 
tant pis. » Il explique une fois pour toutes : « Si je rentrais, on m'enverrait 
à Cayenne » etne veut à aucun prix qu on demande sa grâce. « Je n'y ren- 
trerais que par une amnistie sans conditions !... » « En attendant, ma posi- 
tion à l'étranger n’a done point changé et mes cacholteries si comiques, 
comme dit ma sœur, tiennent seulement à ce que les gouvernements étran- 
gers sous la pression de votre empereur peuvent disposer de moi. » Il ne 
veut pas trahir sa présence, travaille dans une retraite absolue, et vit de 
faibles ressources qui lui suffisent. 

A cette lettre est jointe la réponse que lui fit M" Thoré”. Elle prétend 
qu'il exagère : « Tu n'es pas obligé de t’occuper que de toi seul », lui 
reproche-t-elle, et : « Tu nourris dans ton cœur la haine, l'envie, la ven- 
geance... Adieu donc, pauvre aveugle qui s obstine à ne pas voir la lumiére... 
Écris-nous à l'avenir des choses plus raisonnables !... » 

Thoré, en 1857, compte parmi les premiers visiteurs de la magnifique 
exposition des trésors d'art à Manchester. Le 5 mai 1857, il décrit à 
Delhasse le cérémonial d'inauguration ; il est émerveillé. « J’ai tout vu, et 
jamais, jamais je n'ai rien vu de pareil en certains maîtres, pas en mon 
Rembrandt, malheureusement. » 

Le Siècle attend ses comptes rendus pour les publier, on le presse un 
peu. Thoré expédie deux ou trois articles de début. « Après quoi, je me 
débrouillerai là-dedans car je n'ai vu qu'en gros, dans un éblouissement. 
J’y passerais bien un ou deux mois d'études fructueuses, mais bah! dans 
une huitaine, je saurai tout. » 

Le 13 mai suivant’, toujours captivé par son étude, il souffre d’avoir à 
lutter contre un froid d'hiver : « Du diable si on fera jamais ici des 
artistes, des hommes d'imagination, des poëtes ! J'ai envoyé deux mau- 

1. Lettre à sa mère, 12 juin 1856. 


2. Lettre du 25 juin 1856. 
3. Lettre à Delhasse. 
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vaises petites tartines aussitôt après l'ouverture et à présent j'attends le grand 
catalogue d'abord, car le petit est plein d'erreurs et n’est bon à rien. Je ferai 
une douzaine d'articles sans quitter, une fois rentré «chez moi », dans votre 
bon pays qu'on aime tant. » « Pensez-donc, — ajoute-t-1l, — à me 
mitonner le placement d’un petit volume soit sur l'exposition de Manchester, 
mes articles du Siècle, refaits et complétés, soit une histoire de l’école 
anglaise. Les Rubens et les Van Dyck, vos deux grands maîtres, sont là en 
quantité et en qualité et tien- 
nent le haut-bout sur tous, 
sur les Italiens, sur mon Rem- 
brandt aussi. Ils ont de con- 
currence les Velasquez et les 
Murillo qu'on n'a jamais vus 
plus beaux, et encore quelques 
autres maîtres. Oh! les trésors 
qu'il y a la! Mais entre nous, 
il n'y a pas la crème de ce que 
possède l'Angleterre. Rien de 
Lady Peel, presque rien de 
Westminster, les plus riches. 
Peu de Buckhingham Palace, 
sauf en portraits. Des merveil- 
les pourtant en somme ! » 

Il espère obtenir la permis- 
sion de voir quelques grandes 
collections anglaises‘ avant de 
repartir. Ses premiers envois 


au Siècle lui paraissent mau- 
vais, « mais on se rattrapera THORE-BURGER, D’APRES UNE PHOTOGRAPHIE 
plus tard... J'ai rencontré a 
Manchester Charles Blanc, envoyé par le Courrier de Paris et l'Artiste. Voilà 
un concurrent ! Que le diable emporte ce veau, comme nous l'appelons ! » 

Les autorisations arrivent le 23 mai” pour Buckhingham Palace, Galerie 
Baring, Galerie Ellesmere et Westminster; ces collections le passionnent. 
« Ne me grondez pas de rester un mois quand je ne devrais être que huit 
jours. Pensez à ce que je vais voir. » Quant à Hampton Court et Windsor, 
il se les réserve pour plus tard. 


1. Lettre à Delhasse, 19 mai 1857. 
>. Lettre à Delhasse, 23 mai 1857, Londres. 
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Il a repris son ancien pseudonyme de Tilmann, mais seulement pour le 
voyage. A Bruxelles, en juillet *, dans un court billet, il fulmine contre 
Charles Blanc. Il se hâte de terminer ses articles pour rejoindre Delhasse 
à Blankenberghe. 

Plus d’un an se passe avant que nous puissions retrouver sa trace. lhoré 
se déplace beaucoup et commence ses grandes séries de catalogues de collec- 
tions particulières. Dans une lettre datée d'Amsterdam, le 20 décembre 1858, 
il fait allusion à la galerie d’Arenberg qu'on lui demande d’inventorier. 
« Vous savez comme moi que cette collection trés célébre, on peut dire en 
Europe, est cependant à peine connue, parce qu'il n'en a jamais été publié 
d’examen quelconque. J'espère donc que mon étude excitera la curiosité, 
d'autant que j'ai eu la facilité de faire décrocher les tableaux, de consulter 
les archives de l'hôtel, de bien voir tout. » L’Indépendance Belge s’est assuré 
la publication de ce travail, mais Thoré se plaint qu'elle paye peu. 

Les précisions nous manquent sur la fin de la période d’exil de Thoré. Il 
a en 1859 des démélés avec l'administration belge, et ces ennuis lui viennent 
de la maison d’Arenberg, si l’on en croit la lettre publiée par Cottin qu'il 
adresse le 21 mai 1859 à M. de B... (de Brou, conservateur des estampes du 
duc d’Arenberg). 

« J'ai envoyé un exemplaire par galanterie d’artiste à bourgeois, je ne 
me soucie pas du duc d’Arenberg, à présent qu'un travail désintéressé et 
honorable m’a valu de la part de cette noble maison des persécutions hon- 
teuses. Au lieu de remerciements, c’est à eux de se remettre, si ca leur plaît, 
dans une position digne, ce dont je ne me soucie, car je n’ai point du tout 
pensé à eux, mais seulement à l’art que j'aime! » 

Poussé par ses amis, Thoré se décide à faire une demande en règle de 
libre circulation * en Belgique, toujours sous le nom de Bürger. Désireux de 
poursuivre une série de travaux sur les grands musées européens, il expose 
ses titres et ses collaborations aux revues d'art. Les choses traînent, le ton 
trés digne mais un peu agressif de sa demande ne plait sans doute pas, car on 
lui oppose des formalités que Thoré, las de démarches vaines, envoie à tous 
les diables. « Il n’y a plus qu'à s'en aller, » conclut-il, après cette tentative 
de régularisation. 

Il est devenu tout à fait « Bürger » et le restera jusqu'à la fin de sa vie. 
« Pendant des années, les premières de mes longs voyages, — explique-t-il 
quelque part”, — j'ai voulu y essayer (en France) la critique, des nouvelles, 
des traductions, etc... Je n'ai pas réussi à y imprimer une ligne. Seul, je ne 


1. Lettre à Delhasse, 28 juillet 1857. 
2. Note de P. Cottin. 
3. Lettre à son ami Ch. Fournier, 20 mars 1859, publiée par Cottin. 
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sais quel hasard y a introduit « Bürger », un mythe, un revenant qui 
court, risque de s'évanouir au moindre souffle. » 

« J'ai adopté, — écrit-il une autre fois, au D' Scheltma', — le pseudo- 
nyme de William Bürger, puisque le républicain proscrit n’avait rien à voir 
dans ce qu'écrivait l'artiste. » 

Après dix années d'exil, en 1859, Thoré reprend enfin le chemin de la 
France : il profite de l'amnistie générale qui est accordée peu de temps après 
la campagne d'Italie. 

Sa première lettre est datée de Bressuire le 3 octobre 1859, il est chez 
Firmin Barrion, et retrace à son ami Delhasse les étapes de son retour : 
deux jours à Paris, deux jours chez sa mère, enfin le présent séjour à Bres- 
suire en compagnie de ses amis et de Milady. Il pense retourner à Bruxelles 
vers la fin du mois pour régler quelques affaires d’éditeurs. Nous ne savons 
pas s’il donne suite à ce projet, car la lettre suivante écrite le 22 décembre 
est envoyée de Paris”. Il occupe une chambre sous le nom de Bürger, au 
ho de la rue de Rivoli, dans le voisinage de Milady avec laquelle il compte 
villégiaturer à l'automne. Son retour ne passe pas inaperçu, mais il blame la 
presse d’avoir signalé sa présence. « J’ai prié Nefftzer de rectifier et de 
mettre : que le citoyen est venu à Paris pour ses études sur les arts, mais 
qu il conserve son domicile à Anvers. » 

Il espère du reste ne pas arrêter ses travaux et se rendre à Vienne au prin- 
temps « pour compléter mon Allemagne ». « Personne ne semble s'occuper 
de politique, » ajoute-t-il, surpris. 

Le 2 janvier 1860°, toujours à Paris qu il quittera de moins en moins, il 
est sur la piste d'une dernière créance de |’ « Alliance des Arts », créance 
qui doit être vendue publiquement dans quelques jours. 

Thoré, que cette ancienne dette obsédait, parle de ce « terrible ennui et 
obstacle à la liberté, c’est pourquoi j'avais toujours eu le désir d’éteindre 
cette vieille affaire ». Il demande le secret pour que les enchères ne montent 
pas trop, puis dans cette même lettre il revient à ses études : « Ce que j'ai 
de travail arrangé pourrait me retenir un an. J’en suis très heureux, car à 
présent le travail est pour moi plus qu'un besoin, c’est une passion. » 

Une note de Cottin ‘ donne quelques précisions sur la « créance Jacquin » 
qui tourmenta si fort Thoré ; c’est P. Lacroix qui la découvre par hasard et 
la signale à son ami. Thoré s’en rend acquéreur, le 30 janvier 1860, au prix 


de 1 500 francs. 


Lettre du 8 mai 1859, publiée par Cottin. 
Lettre à Delhasse. 


Lettre à Delhasse. 
D’après une lettre de Milady du 28 novembre 1899. 
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Il retourne chez sa mère pendant un moment et le 10 avril 1860 envoie à 
Delhasse un bonjour de La Flèche. Il termine alors une affaire d'édition 
avec Elhiou sur Le Louvre, affaire qui n'eut du reste pas de suite. 

Il s’installe, en avril, boulevard Beaumarchais, 55 ! au sixième d une maison 
qui existe encore et jouit d'une terrasse qu'il baptise : « belvedère ». « Venez, 
__ écrit-il à Delhasse — nous causerons sur ma terrasse qui sera feuillue et 
d’où l’on voit Saint-Denis et les hauteurs de l’Est. Mon logis est délicieux, et 
je vais y vivre en solitude comme chez Catherine. Je n’ai encore vu personne, 
je commence par me remettre dans les choses, les hommes viendront après. » 

Thoré reprend peu à peu contact avec ses amitiés d'avant l’exil; à Théo- 
dore Rousseau il envoie ce billet? : « Bonjour mes amis, bonjour à vous, 
voici, cher Théodore, le premier volume de mes musées de Hollande, car 
tu ne trouveras chez Sensier que le second avec les trésors d'art de Man- 
chester... Si vous avez une demi-heure d'avance en allant au chemin de 
fer, montez en passant à mon sixième étage, je reste tout le jour chez mol. 
Bonne santé et au revoir. Thoré-Bürger. » 

A. Sensier raconte dans son ouvrage sur Th. Rousseau la première ren- 
contre qui eut lieu entre les deux camarades d'autrefois. Thoré se rend à 
Barbizon et Rousseau le reçoit comme un frère; sans nouvelles l’un de 
l’autre pendant dix ans, ils se reconnaissent à peine ; ces deux hommes qui 
avaient eu jadis une âme commune parlent maintenant des langages diffé- 
rents. On cause, Thoré qui a beaucoup vécu au dehors, qui s’est aéré, 
étonne Rousseau et Millet, son voisin, qui, eux, en sont encore aux idées 
de leur jeunesse. Il parle des chefs-d'œuvre qu'il a vus, des recherches 
d'archives qu'il a faites, il expose des idées neuves où la sensibilité se dis- 
simule sous lérudition ; mais on ne se comprend plus, et la discussion 
s'envenime presque quand on aborde l'esthétique. 

Thoré s’en retourne déçu, et dit à Sensier quelques jours plus tard : 
« Savez-vous qu'ils sont terribles, Millet et Rousseau ? je les ai trouvés 
comme des rocs, ils ont des idées inamendables, ils sont là comme deux 
fakirs, et rien ne fait modifier une seule de leurs idées. Quels farouches 
bonshommes ! » Et Sensier, qui ne paraît pas avoir compris non plus, 
ajoute que « Thoré dépaysé s’enfonça plus que jamais dans l'École des 
chartes de la peinture..., son ardeur militante était passée... La peine en 
avait fait plus que des revenants, elle les a frappés à la têle : partis proscrits 
ils rentrent émigrés. » Une lettre de Millet, publiée par P. Mantz’, montre 


1. Lettre à Delhasse, 20 avril 1860. 

2. Publié par Sensier, p. 249. 

oe À. Sensier, La vie et l'œuvre de J.-F. Millet. Manuscrit publié par P. Mantz. Paris 
Quantin, 1881, , 
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également Vabime qui se creuse entre les deux peintres d'une part et le 


r r 


pénétrant historien. « Lettre qui à ceux qui ont connu Thoré paraîtra peut- 
A 


être singulière, » dit P. Mantz. 

€ Thoré que je n'avais jamais connu me parut s'occuper de peinture bien 
plus comme un catalogueur savant que comme un homme touché par la 
portée de l'œuvre, même quand il s'agissait de Rembrandt qui pourtant était 
tout particulièrement son homme. Il disait d’un tableau 
année, peint en pate ou autre- 
ment, comment tel maître — 
avait signé jusqu à certaine 


peint en telle 


époque, comment après, que 
Hemling s'appelait maintenant 
Memling, découverte très im- 
portante du savant X. Rous- 
seau me disait à part : il n’y 
est plus, les savants l’ont 
galé. » 

« Lreffigie qu'il vient de 


n= 
vi | 
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dessiner n'est guère ressem- 
blante » ajoute P. Mantz avec 
raison. 

Mais Thoré ne leur en veut 
pas: plus subtil, il comprend 
et, à son retour de Barbizon, 
écrit à Rousseau'. « Cher 
Rousseau, j'ai emporté un bon 
souvenir de la réception ami- 


cale au « Revenant ». Je ORS 

tavouerai que je me sens un © a es 

peu égaré dans le Paris actuel TERRASSE DE LA MAISON DE THORE-BURGER 
et pourtant il me semble que 55, BOULEVARD BEAUMARCHAIS 


ce n’est pas moi qui suis l'om- 

bre dans ce pandémonium de fantômes. Ils n’ont pas tant l'air de vivre en 
hommes. Depuis Barbizon, je suis allé à l’'Isle-Adam où j'ai rencontré Jules 
(Dupré) plus agacé que jamais. J'ai été aussi chez l'ami Sensier où j'ai vu 
quantité de Millet qui ont achevé de me faire connaître l’homme, un vrai 
homme et aussi un vrai peintre. À l'Isle-Adam, M. Bunder a de belles choses 
de toi, entre autres, et j'ai vu chez lui avec bonheur quelques petits Rous- 


1. Publié par Sensier. Souvenirs sur Th. Rousseau. 
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seau à l’état de bijoux lumineux et tout endiamantés. As-tu reçu mes deux 
biblicules Bürger ? Je t'en enverrai d'autres, où il est question de Rembrandt. 

« Écris-moi quelquefois et si tu viens à Paris prends une voiture et 
monte à pied au Belvédère fleuri de ton vieux compagnon. » 

Thoré va mener une vie toute de travail: pour la première fois il ne 
parlera plus de soucis matériels, car son pseudonyme s impose et sa compé- 
tence en matière d’art s'affirme de jour en jour. Il est sollicité de toutes 
parts, et bientôt ne pourra plus suffire aux demandes de catalogues et 
d’expertises qui viennent lassaillir. Il abandonne complètement la question 
sociale, et s’il conserve en son cœur une flamme de vieux républicain il 
n’en laisse rien paraître dans ses travaux entièrement consacrés à l’art. 

A partir de 1860, sa correspondance avec Delhasse devient un échange de 
notes d’affaires, c’est à peine si nous pourrons saisir quelques bribes de sa 
pensée. « C’est à vous, écrit-il à son ami le 7 mars 1860, que je dois d'être 
devenu cosmopolite et d’avoir dépouillé bien des idées injustes qui sont 
stéréotypées et immobilisées dans les têtes françaises. » Et plus loin ce cri 
du cœur: « Je n'ai qu'une attache indissoluble, ma chère Milady, et une 
attache occasionnelle, le travail. » 

Thoré qui a tout fait pour passer inaperçu n échappe pourtant pas à 
l'indiscrétion du critique du Siècle Lucas. Le journaliste salue le retour 
de Bürger et révèle au public la présence de l’ancien proscrit' sous ce nom 
d'emprunt germanique. « Lucas a brûlé Bürger au profit de T.'T. Mais 
Biirger tient à vivre et ne veut pas du tout disparaitre devant l’autre qui 
d'ailleurs n'est pas ressuscité” » affirme-t-il. Car si l'homme politique est 
mort, l'artiste, l’érudit ne veut pas mourir. 

Il considère avec étonnement la France du Second Empire. « On ne lit 
plus, le temps est aux canons rayés et aux zouaves, pas aux lettres et aux 
hommes naturels *. » Mais si la France nouvelle le déçoit, il n’en goute que 
plus vivement ses amitiés particulières qui sont nombreuses : Burty, Champ- 
fleury, le baron Taylor sont ses intimes‘; il voit fréquemment son ami 
P. Lacroix, il est très lié avec la famille d'H. Martin et conserve à 
F. Delhasse une affection fraternelle qui se manifeste jusqu'à la fin. 


% 
* * 


Cest à cette époque qu'il réunit, avec autant de patience que d'amour, 
une petite collection de tableaux hollandais. « Je regrette, écrit-il, le 


1. Note de Cottin. 

2. Lettre à Delhasse, 23 juillet 1860. 
3. Même lettre. 

4. Note de P. Cottin. 
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28 décembre 1860, de ne pas voir à Paris l’aimable Suermondt pour lui 
montrer quelques tableaux que j'ai et qui lui plairont peut-être, un petit 
Rembrandt, que j'ai d'hier seulement: et je me lève la nuit et allume une 
bougie pour le regarder. » 

Thoré a repris la plume du critique; il fait à partir de 1861 les Salons 
dans l’Indépendance belge: le ton direct de son premier article scandalise 
un grand nombre de lecteurs, il dénonce une dégénérescence de l’art 
français, et s'attaque aux réputations officiellement établies : aux Gérôme, 
aux Baudry, aux Bouguereau. 

« Encore ce pauvre Bürger, M 

écrit-il le 1° juin 1861, qui per- 
siste cependant plus que jamais 
et va son train. » Il poursuit 
son grand projet sur les inven- 
taires de musées européens, et 
le 29 octobre 1861, tout plein 
de son sujet, il énumère ses tra- 
vaux sur la Hollande auxquels 
il veut joindre l'étude de la Bel- 
gique, de l'Allemagne, de l'An- 
gleterre. « Et voilà mon Nord 
fait ! Restera seulement Peters- 
bourg et Copenhague. Il ne faut 
que le temps pour bâtir un 
Paris, faire un globe: 7 jours 
pour l'univers », mais il na 


pas le temps; ses loisirs sont 
émiettés par des expertises, des 


ve PAUL LACROIX (BIBLIOPHILE JACOB) 
acquisitions pour le compte des et eee ry a 


collectionneurs. EXTRAITE DE © LA GALERIE DE LA PRESSE » 
En 1864, il pense a la réédi- 
tion de ses premiers Salons de 1844 à 1848. C'est à ce sujet qu il écrit le 
18 décembre; « C'est assez baroque de faire juger, corriger et critiquer 
le père sul 5. par le jeune Biirger, la génération d'avant 1848 par la 
génération actuelle. Je m’y donnerais beaucoup d'agrément et ce serait 
curieux. » 
Dans les derniers fragments publiés par P. Cottin, il faut encore signaler, 
en 1865, l'émotion de Thoré à la mort de Proud’hon, pour lequel il eut 
toujours une grande vénération. A l'annonce d’une vague souscription i 
s'emporle. « Il serait bien plus beau d'assurer l'avenir de la femme et des 
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enfants ‘. » Et le 19 juin de la même année, l’admiration pour l'homme et le 
philosophe n’altérant pas chez lui le sens critique, il déclare médiocre 
l'ouvrage d'esthétique qui vient de paraitre. « Notre ami Proud'hon était 
absolument fermé à tout ce qui est beauté, poésie, amour, femme, etc..., et 
de plus il n'a rien vu des productions de l'art dans tous les temps et tous les 
pays. Il confond l’art avec la prédication morale. » 

Thore se révèle marchand de tableaux dans un court billet à Delhasse le 
29 avril 1867, il annonce l’envoi de quelques toiles de sa collection a 
l'exposition de l'International Society of fine arts de Londres: « Ne le dites 
pas, — a-t-il soin d’ajouler, — car c'est pour les vendre, et il ne faut pas 
que « Birger » brocante trop ses tableaux. » S'il se montre prudent en dissi- 
mulant cet acte pourtant fort naturel, c'est qu'il craint de fournir un argu- 
ment aux détracteurs toujours prêts à confondre l'impartialité de son 
expertise avec la malhonnéteté d’un marchand sans scrupules ; l'avenir lui 
donne raison: peu de temps après il est injustement attaqué par Théophile 
Silvestre dans le Figaro’, à propos de sa participation aux ventes des 
galeries Pommersfelden et Salamanca. 

« La vente cataloguée par M. W. Bürger-Thoré, ancien rédacteur au 
Constitutionnel, ex-critique d'art et catalographe est une de ces affaires 
hardiment enlevées. Cette vente fait pousser les hauts cris à ceux qui s'y 
connaissent... Bientôt de noires et sales croùtes tambourinées pour des 
chefs-d’couvre de Rembrandt et couvertes de billets de banque seront lavées 
par les larmes du repentir. Les extases à tant pour cent des catalographes et 
des commissaires-priseurs étant choses tolérées sinon louables, tant pis pour 
les gogos jouant les Mécènes dans nos bazars. Dans son catalogue, qui 
restera comme un modèle littéraire du genre, M. Thoré-Bürger met tout 
son latin, son français ne suffisant plus à la mise en scène : « Les Schonbor- 
« manus, les Bambergensis, les Pommersfeldensis Schonbornianus, avec un 
« tréma sur l’o, c’est du latin de cuisine allemande, hé!... » Ce profond 
respect pour le vieux chateau et pour l'antique lignée des comtes de Schon- 
born est d’ailleurs de fort bon goût de la part de M. Thoré-Bürger le catalo- 
graphe républicain, grand baptiseur, grand estampilleur et grand commis- 
saire en chefs-d’ceuvre pour les grandes maisons financières... Il y a à cette 
vente une infinité de croûtes, des Rembrandt de quatre sous et des tableaux 
usés jusquà la corde, bien que M. Thoré-Bürger nous jure ses grands 
dieux qu'ils n'ont jamais quitté leur clou séculaire. » 


Thoré répond aussitôt en signalant les incorrections professionnelles de 


1. Lettre du 5 février 1865. 
2. Numéro du 26 mai 1867, 191, 2° série. 
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Théophile Silvestre à Londres’; mais celui-ci, poursuivant une haineuse 
polémique, riposte par un second article plus violent que le premier. Thoré 
veut se défendre, on lui refuse l'insertion ; énervé il veut atlaquer le 
Figaro, mais la, ses amis l’en empêchent. « Pas moyen de faire un 
procès, Villemessant est de la police » ou du moins assez puissant pour 
l'emporter sur le bon droit. 

Il accorde une sympathie, qu il ne réserve plus qu'à peu de gens, à H. Ro- 
chefort alors débutant. Content de trouver un écho de sa propre nature chez 
le jeune journaliste, il écrit à Delhasse : « J’ai dit à Rochefort de vous envoyer 
sa Lanterne ; ça vous réjouira. Le premier numéro paru hier s'est vendu à 
10000. Voilà un des seuls originaux de cette époque misérable *. » 

Quelques mois après, Rochefort proscrit se réfugie en Belgique. Thoré le 
recommande chaleureusement à son fidèle correspondant: « Vous avez 
maintenant notre lion*. Il était temps quil partit. Il y avait un mandat 
d'amener. Le voilà donc aussi proscrit pour longtemps. Vous devrez voir ce 
galant homme si vous ne l'avez déjà vu. Il est de mes amis, et vous lui ferez 
mes compliments. » 

La mort vient surprendre Thoré en pleine activité le 30 avril 1869, il 
s'éteint doucement dans son petit logement du boulevard Saint-Germain“. 

Ses amis sont présents : F. Barrion, M. Duseigneur, F. Delhasse, venu de 
Bruxelles, et Milady. A Milady douloureusement frappée Barrion écrit une 
lettre qui est la plus louchante des oraisons funèbres’. «Mais une telle fin 
n’est pas la fin. Songez à tout le bien qu'il a fait autour de lui, ce bien est 
partout, dans ses livres, dans ses relations, à Paris, à l'étranger, 1c1, parmi 
nous! Il yest et y restera. Nous verrons cette figure si calme, si douce, si 
bonne, si honnête, celle physionomie tout empreinte de génie el de 
grandeur. » 

Conformément à un désir exprimé dans son testament, la pierre tombale 
qui le recouvre au Père-Lachaise porte gravés quatre mots de Shakespeare 
qui suffisent à évoquer toute sa vie: « He was a man ». 


* 
* * 


Pour mesurer l'œuvre de Thoré il faut rassembler les nombreux articles 

de journaux qui constituent le fonds de sa production dispersée ; car Thoré 
. * . . on = x 

est avant tout un journaliste - il collabore depuis 1834 jusqu'à sa mort à une 


1. Note de Cottin. 

2. Lettre du 31 mai 1868. 

3. Lettre du 12 août 1868. 

4. Au numéro g où il habitait depuis 2 ans. 
5. Publiée par P. Cottin. 
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multitude de feuilles libérales et de revues d'art tant françaises qu'étran- 
geres; presque tous ses ouvrages publiés en volumes sont des recueils 
d'articles déjà parus ; c'est donc à travers les périodiques les plus divers que 
se développent et s'épanouissent de façon inégale les branches de sa ce 
activité, puisqu'il fut à la fois homme politique et écrivain d'art ; c'est l'écri- 
vain d'art qui retiendra toute notre attention, lui seul révéle le vrai caractère 
de l'homme que nous cherchons à mettre ici en lumière, et lui seul mérite 
d’ailleurs une indiscutable renommée ; car la vraie nature de Thoré est celle 
d’un artiste; mais le sens inné de la justice, une exaltation généreuse le 
poussent dès les premières années de son âge d'homme à se révolter contre 
toute tyrannie ; il suit le courant libéral, se jette en pleine mêlée politique, 
lutte et souffre avec courage et désintéressement mais ne se révèle à aucun 
moment à la hauleur de sa grande tâche ; on sent qu'il se fourvoie, même 
son talent d'écrivain est impuissant à le mettre au premier rang de la 
phalange républicaine, et pourtant nul plus que lui n'est convaincu, nul 
plus que lui ne dépense sans compter les ressources d'un esprit généreux, 
cultivé et profond *. 

Nous n’insisterons pas davantage sur le rôle de l'homme politique dont 
la physionomie s’est dégagée avec netteté au cours de cette correspondance 
où il s’est montré en toute franchise, où il nous a dit ses vues, son idéal, 
où il nous a confié ses enthousiasmes, ses déceptions, où il s’est révélé ardent, 
généreux, intègre, intransigeant, malheureux devant les nombreuses défec- 
tions au sein même de son parti et devant l'échec de ses plus nobles ambi- 
tions. Peut-être fut-il un rêveur trop au-dessus des contingences et des 
médiocrités humaines, un grand cœur un peu naïf pour n'avoir pas eu 
l'intuition d'un monde qui ne peut évoluer que lentement vers les formes 
supérieures d'une organisation idéale >. 


1. F. Delhasse, dans la table de la première édition des Supercheries littéraires dévoilées 
de J.-M. Quérard, Paris, 1853, page 376, donne quelques indications précieuses sur les 
premières collaborations de Thoré. 

2. Il existe dans l’œuvre de Thoré quelques ouvrages purement littéraires dont l’im- 
porlance est mince et la valeur secondaire et qui furent exécutés à titre de gagne-pain ou 
de délassement : ; 

Des nouvelles au Journal des gens du monde et au Journal du Peuple ; quelques albums 
de Salons publiés par M™ Janet (Juliette dans Les Sensitives, 1843. — Niobé, dans Le 
Diadème, 1848. — « La Dot » dans VElile ; « Renée Corbeau » dans Le Royal Keepsake, 
1 année ; « Magnétisme », dans Le Royal Keepsake, 2° année. — Puis La Recherche de 
la Liberté, Paris, Scheider, 1845, in-8, qui parait d’abord dans |’ Artiste, en 1845, est 
reproduit en feuilletons dans Le Journal de la Vraie République (Numéros 4, 5, 6, 7 et 9 
juin 1849) sous le nom de Jacques Dupré ; reproduit dans Le Débat Social de Bruxelles en 
1853 ; el reparait enfin dans un volume publié en 1856, Dans les Bois. Bruxelles, Schnée. 

En 1856, également, Vanderauwera de Bruxelles édite une fantaisie intitulée En 
Ardenne par quatre bohémiens (Delhasse, Dommartin, Thoré et Marcette) deux volumes 


~ 
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Les belles qualités de Thoré écrivain d'art, il faut les chercher dans la 
critique qu'il fit des Salons de son époque et dans les nombreuses études 
qu'il a laissées sur les Écoles du Nord : la, sa grande valeur s impose, c'est 
un spécialiste remarquable ; doué d'un œil de peintre, d’une sensibilité 
d'artiste, il saisit avec un sûr instinct les éléments essentiels d’une œuvre 
d'art; il en pénètre l'originalité et l'expression profonde ; pour avoir long- 
temps fréquenté les ateliers, vu travailler les peintres il a l'entente parfaite 
de la technique ; par une merveilleuse disposition naturelle, il est sensible à 
l'accord des tons, à l'harmonie des valeurs, à l'intention et au langage de 
l'artiste, enfin au degré de perfection d'un morceau de peinture ; il offre ce 
rare exemple de réunir en lui-même des compétences qu'on trouve le plus 
souvent isolées et dont l'heureuse rencontre font de Thoré ce grand critique 
qui sut mettre à son rang aussi bien un Delacroix qu'un Decamps ou qu'un 
Ver Meer de Delft; critique d'art supérieur, complet et d’une maîtrise égale 
à celle d’un Fromentin. 

Une si riche nature lui permet de soutenir ardemment les novateurs de 
l’École romantique avec une telle justesse que pas un de ses jugements sur 
eux n'est à reviser; elle le sert avec la même infaillibilité quand il aborde 
l'étude des Écoles du Nord, là encore il va d’instinct à l'excellent et au 
génial ; mais c'est à ce moment qu'interviennent d'actives qualités secon- 
daires qui fixent et classent ce que l'artiste en lui découvre spontanément ; 
c’est l’érudit, servi par une mémoire visuelle exceptionnelle, qui introduit 
dans l'histoire de l’art les méthodes d’exactitude et de précision, c'est a 
l’érudit que nous devons tant de laborieuses recherches, tant d’études 
consciencieuses, tant de minutieux examens de tableaux, grâce auxquels il 
rectifie tant d'erreurs de signatures et de dates, fait s’évanouir tant de 
légendes, dévoile tant d'éléments nouveaux ; et puis Thoré s’est déplacé, ila 
vu, de ses yeux vu les collections qu'il veut décrire, aussi ses catalogues 
sont-ils vivants, évocateurs, riches de faits et d'impressions tout en restant 
simples et clairs ; nous lui devons les premiers inventaires bien faits sur les 
Musées de Hollande qui possédaient tant de trésors ignorés. 

Comment ne pas s'intéresser à cette âme d'artiste. à cette figure de cher- 
cheur dont la moindre découverte (et elles sont nombreuses) ferait la fortune 
d’une renommée ordinaire ? 


in-32, introuvables aujourd’hui. Plus tard, en 1860, Thoré eut un moment la pensée de 
le faire illustrer par Gustave Doré, mais les pourparlers échouërent. | 
Enfin : Ca et là termine la liste des recueils de nouvelles parues en librairie. Bruxelles, 
Schnée, 1858, in-18. . Mie 
Mentionnons encore d’imprécises collaborations au Contemporain, à La Revue Française 
et Etrangère, à la Revue Espagnole, et probablement à des revues de province : Toulouse 
ou Bordeaux. 
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Suivons-le donc à travers une production aussi touffue que bigarrée, 
d'abord dans ses premières critiques de Salons, puis chronologiquement 
dans les étapes de son œuvre d’historien d'art. 

* 
“ Pee nt 

Si l'on en croit A. Sensier, Thoré fit son entrée dans la critique d'art 
grâce à Th. Rousseau. « Je reconnais trop, écrit-il ', Ja parole pittoresque, le 
tour d’esprit et la hardiesse de ce dernier dans l'œuvre de Thoré pour me 
méprendre sur les fondations de son édifice littéraire. » Bien que l'influence 
de Rousseau sur son ami soit probable, rien ne nous permet d'affirmer 
qu'elle ait inspiré ses premiers Salons ; Thoré, dans une préface écrite au 
déclin de sa vie”, nous dit avoir débuté en 1832, mais il ne cite aucun 
journal, et cet article anonyme est perdu pour nous faute de précisions. La 
première critique connue est datée de 1834, également anonyme elle doit 
son identification à la signature autographe de Thoré inscrite sur un exem- 
plaire de la Revue républicaine* (exemplaire que son possesseur, J. Du 
Seigneur, communiqua à M. Tourneux*). C'est au Réformateur de 
Raspail * qu'il commente l'Exposition de peinture en 1835 sous le mono- 
gramme T. (M. Tourneux doute que les six articles soient de la main de 
Thoré, il ne reconnaît d’authentiques que les trois premiers.) À ces tenta- 
lives modestes succèdent bientôt de plus importantes collaborations: au 
Conslitulionnel® et à la Revue de Paris' en 1836; dans celte dernière, 
Thoré passe la sculpture en revue. 

En l’année 1837, seule une feuille de second ordre La Loi, journal des 
tribunaux accueille sa critique ; plus favorisé l’année suivante il fait paraître 
ses Salons dans la Revue de Paris’ et suivant un procédé qu'il employa 
souvent, 1l repasse le même article au Journal du Peuple de Dupaty et 
Cavaignac, feuille du dimanche’. C'est également en 1838, que Thoré 
écrit pour l’Artiste une étude anonyme intitulée : « La Peinture en 1838"° », 
il y annonce et y commente quelques tableaux destinés à la prochaine 
exposition, cette même étude dûment remaniée parait comme Salon au 


1. À. Sensier, Souvenirs sur Th. Rousseau, page 47. 

2. W. Bürger, préface aux Salons de Thoré. Paris, Renouard, 1868. 

3. Numéro du 10 avril 1834, P: 123-192. 

4. M. Tourneux, Bibliographie des Salons 1801-1870. Paris, librairie J. Schemit, 1919. 
Numéros des 2, 5, 7, 15, 20 et 22 mars 1835. 

. Numéros des 6, 9, 17, 20 mars; 1°, 21 avril et 1° mai 1836. 

7. Numéro du 1° mai 1836. Tome XXX, p- 25-33. 

8. Tomes LI, p. 52; LIT, p. 38 et 267; LIII, p: 5o. 

g. Numéros des 1, 15 et 29 avril 1838. 

10. 2° série. Tome I], p. 61-64. 
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Constitutionnel! en 1839. Sa production un instant arrêtée par le séjour à 
Sainte-Pélagie, reprend dès 1842; il publie alors une même critique 
dans la Revue indépendante”, de P. Leroux et G. Sand, et dans la Revue du 
progrès politique, social et littéraire, de L. Blanc”, signe de son nom la pre- 
mière et adopte pour la seconde le pseudonyme de « George Dupré », il 
donne également un Salon au journal Le Siècle. Directeur de l'Alliance des 
Arts, il se réserve en 1843 pour le bulletin publié par la société‘ et c’est 
encore dans ce méme Bulletin 
de l'Alliance des Arts que parai- 
tront ses Salons de 1845° et 
1848°. 

De 1844 à 1847 Thoré, 
fidèle au Constitutionnel, y 
publie quatre critiques qui 
font chacune l'objet d'une 
réimpression dont se charge 
« l'Alliance »°: ces quatre 


1. Numéros des 2, 11, 16, 19, 
26, 28 mars; 6, 16, 21, 28 avril; 
1°" et 8 mai 1839. 

2. Tome III, p. 525-532. Salon 
de 1842. 

3. Tome III, p. 224-232. Salon 
de 1842. 

4. Numéros des 25 mars, 10 et 
25 avril et 10 mai 1843, p. 289, 
305, 321, 327. 

5. Bulletin de (Alliance des Arts. 
Numéros des 10 et 25 mai 1845, 
p- 337 et 353. 

6. Bulletin de l'Alliance des Arts. 
Numéro du 10 juin 1846. 

7. T. Thoré, Salon de 1844. — 
Précédé d’une lettre à Th. Rousseau 
avec une eau-forte de Jacque, d’après un paysage de Rousseau. Paris, Alliance des Arts, 1844. 

T. Thoré, Salon de 1845. — Précédé d’une lettre à Béranger. Paris, Alliance des Arts, 


1849. ; 
T. Thoré, Salon de 1846. — Précédé d’une lettre à G. Sand. Paris, Alliance des Arts, 


1846. ; | 
Après la dédicace p. vit-x1, vient une introduction : « Études sur la peinture française 
depuis la fin du xvin* siècle, à propos de l’exposition de la société des peintres. » Le 


Salon ne commence qu’à la page 61. Fes 
T. Thoré, Salon de 1847. — Précédé d’une lettre à Firmin Barrion. Paris, Alliance 


des Arts, 1847. — Après la dédicace 1x-xx1x vient une introduction : « Le foyer de la 
Comédie francaise. Études sur la statuaire du xvin* siècle. » — Le Salon ne commence 
qu'à la page 15. 


XL. — De PÉRIODE ho 


THEODORE ROUSSEAU 


LITHOGRAPHIE DE LAFOSSE, 1868 
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brochures constituent la série de ses Salons types, ceux dans lesquels le jeune 
et combatif champion de l'École romantique se manifeste le plus ardemment 
et qu'il réédite en un seul volume‘, un an avant sa mort. « Les Salons de 
T.T., écrit-il à Delhasse le 26 janvier 1868, vont paraître enfin cette semaine 
chez Lacroix et Vubroecken. C'est Bürger qui les a faits à son compte et qui 
boira un bouillon, mais ça lui est égal » ; Thoré va partir pour l'exil, il ne 
reviendra à la critique contemporaine qu’en 1861 et adoptera une forme 
nouvelle dont plus loin nous tenterons l'examen. . 
Ces premiers Salons ont éclaté comme un coup de clairon dans la bataille 
des écoles ; les novateurs, pour lutter contre l'hostile incompréhension des 
officiels et contre celle du public, n'ont pas de défenseur plus qualifié et plus 
éloquent que Thoré; ami de Delacroix, de Decamps, de Scheffer, de 
Daumier, de Dupré, de Rousseau, il les connait bien, il les comprend, il 
les aime ; toute attaque contre eux l’atteint profondément ; il se passionne et 
sa plume souvent devient une arme dangereuse ; il charge à fond contre le 
dogme, le préjugé en art et oppose au poids mort de la routine les forces 
vives de l'originalité, de l'observation attentive de la nature et de la spon- 
tanéité. « Il était, dit P. Mantz”, bien armé pour la lutte, car la colère mar- 
chait auprès de lui comme une Muse » ;. mais sa critique se tient rigoureu- 
sement dans les limites de la vérité, de la saine conviction; s'il se fache, 
c'est qu'il veut à tout prix dissiper les ténèbres ; il éclaire, il compare, il 
s'étend aussi bien en considérations générales qu'en minutieuses explica- 
tions; son sens critique finement aiguisé va toujours à l'essentiel d’une 
œuvre qu'il exalte ou qu'il démolit d'un seul mot; après avoir situé l'artiste, 
il étudie le tableau, le décrit en quelques lignes et lui assigne son rang. 
« Ses amis trouvaient qu'il avait quelque chose de Diderot dans l'indépen- 
dance de l'esprit et le sans-fagon du style » dit-il en parlant de lui-même 
dans sa préface *. Il se rapproche, en effet, du grand critique par une désin- 
volture, une franchise qui le fait aimer, mais Thoré est un Diderot moins 
écrivain et plus peintre, sentant plus vivement et pour eux-mêmes l'heureuse 
juxtaposition de deux tons et l'infini d'un dégradé ; un Diderot enfin moins 
préoccupé de peinture littéraire et didactique. Il ne s’est jamais trompé dans 
ses appréciations. « Oui, sur le talent des artistes, dit-il dans la même pré- 
face, et sur leur valeur relative, il semble qu'il eut presque toujours raison. 


1. Les Salons de Th. Thoré, avec une préface de W. Bürger. — Salons de 1844, 1845, 
1846, 1847, et quelques pages sur le Salon de 1848 (avec un portrait de Thoré gravé par 
Jacquemart, d’après le médaillon de David d'Angers. Paris, Renouard, 1868). — Deuxième 
édition en 1870. 

2. Préface au catalogue de vente de la collection Thoré-Bürger. Paris, 1892. 

3. W. Birger, préface aux Salons de Thoré, p- Vil. 
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Decamps et Delacroix sont-ce des peintres décidément? Les reconnaitre et 
les consacrer, ce n’est pas malin à présent. » 

IL serait judicieux de remarquer ici que les convictions politiques de 
Thoré ont eu malgré lui un retentissement sur son idéal artistique. « Jadis, 
ajoute-t-il', on faisait de l’art pour les dieux et pour les princes. Peut-être 
que le temps est venu de faire « l’art pour l'homme » : ainsi pensait le citoyen 
Thoré et W. Bürger trouve qu'il n'a pas tort. » C'est là peut-être un point 
fable et qui aurait provoqué 
la verve d’un Larroumet qui ai a 
écrit « ...mais il faut se méfier 
de Thoré, il appartient à une 
catégorie d'esprits systémati- 
ques et confus qui, ne sachant 
pas bien ce qu'ils veulent, pré- 
tendent l'imposer au com- 
plet*. » 

A cette époque Thoré sacri- 
fie à la mode du temps par 
un style assez différent de celui 
que nous connaitrons plus 
tard; il s'en plaisantera lui- 
même. « L'idéal s’y balance 
dans des phrases nuageuses. 
C'était la mode littéraire. Ils 
ne savaient trop ce qu ils vou- 


laient dire avec ces mots am- ann - - an a en 

phigouriques, mais on trouvait er reat wr 

que ça faisait bien. On se préoc- LITHOGRAPHIE DE NERAUDAU 

cupait moins de la précision de 1 | 

la pensée que de l'éclat du langage. Etre artiste en style, ce fut la manie de 

toute cette génération *. » | 
La vérité sur l'excellence de sa critique a été exprimée par Henri Martin 

dans un discours qu'il prononça sur sa tombe: « …Il fut un des rares écri- 

vains qui eurent le secret de la critique vivante dans les Beaux-arts, de la 

critique qui ne dissèque ni ne décompose, mais qui s identifie avec les œuvres 

qu'elle interprèle et en manifeste pour ainsi dire l'âme. » 


(La suite prochainement.) H. MARGUERY 


. 


1. W. Birger, préface aux Salons de Thoré, p. 1%. 
>. Larroumet, Revue des Deux-Mondes, décembre 1892, p. 802. 
3. W. Burger, préface aux Salons de Thoré, p. x. 
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Mélanges Bertaux, recueil de travaux dédié à la 
mémoire d'Émile Bertaux. Paris, E. de Boc- 
card, 1924. In-8°, 348 p., 21 pl. hors texte. 


ersonne ne méritait mieux que notre col- 
laborateur et regretté rédacteur en chef, 
Émile Bertaux, l'hommage de cette gerbe 
funéraire. Et les noms des collaborateurs qui se 
sont groupés pour la déposer sur sa tombe disent 
assez haut l'estime où il était tenu par tous 
les fervents de l’histoire de l’art. A côté des prin- 
cipaux archéologues ou critiques d’art français 
(Ch. Diehl, Marcel Aubert, E. Dacier, Durrieu, 
Enlart, Focillon, Gillet, Hautecœur, Hourticq, 
Jamot, Joubin, Kæchlin, E. Male, Pierre Mar- 
cel, P. de Nolhac, L. Réau, S. et Th. Reinach, 
Rocheblave, R. Schneider, P. Vitry, ele.) on y 
voit figurer sans surprise des savants italiens 
(G. Gamba, P. Toesca, L. Venturi) et espagnols 
(Lamperez y Romea, Elias Tormo) qui ont tenu 
à s'associer à notre deuil : entre les chercheurs 
de ces trois pays, Bertaux, par l'étendue de son 
savoir, par la sympathie qui émanait de toute sa 
personne, conslituait un lien précieux qui n’a 
pas été remplacé. 

Les sujets traités dans les 34 études que réu- 
nit ce volume s’échelonnent sur toute l'étendue et 
presque sur toutes les provinces de l’histoire de 
l'art; elles apportent souvent des faits, des do- 
cuments nouveaux. Mais il faut regretter que la 
publication, quoique très lente (plus d’une « dé- 
couverte » dont ce volume aurait dù garder la 
primeur a, depuis sa mise à l'impression, paru 
ailleurs), n’ait pas été surveillée plus altentive- 
ment. Non seulement des fautes d'impression trop 
nombreuses attestent une correction insuffisante 
des épreuves, mais des illustrations, indispensa- 
bles à l'intelligence de certains articles, ont été 
supprimées par négligence ou par économie ; 
par économie encore, des figures relatives à des 
articles différents ont été tirées sur le recto et le 


1. M. André Michel ne figure pas parmi les colla- 
borateurs, mais bien pæmi les généreux souscripleurs 
dont le concours a fac@tté la publication, 


verso d’un même feuillet (que deviendront les 
tirages à part?) et l'on ne sait même pas, faute 
d’une table de gravures, où chercher les plan- 
ches correspondant à un article. On attendait 
mieux d’une maison d'édition eslimée et de 
l'érudit consciencieux qui avait consenti à diri- 
ger ce travail délicat. T. Re 


Jean Esersorr. — Les Arts somptuaires de 
Byzance. Paris, Leroux, 1923. In-4, 165 p., 
67 gravures. 


Ebersolt, à qui Von doit déjà 
d’excellents travaux sur l’archéo- 


@ logie byzantine et notamment sur 
les églises de Constantinople, a tenté d’écrire 
l'histoire des arts somptuaires dans l’empire 
d'Orient. Ces « arts somptuaires » sont, à la 
vérité, une notion assez hybride. Il n'est pas 
d’art majeur ou mineur qui ne puisse mériter, a 
l'occasion, ce qualificatif par le prix de la sub- 
stance employée ou le luxe des accessoires déco- 
ratifs. En réalité, M. E. entend par « art somp- 
tuaire » l’art qui s'est développé an service 
de la cour byzantine, principalement dans la 
ferronnerie, les bronzes, les costumes, les 
émaux, les parures, les tentures, les ivoires, l’or- 
fevrerie, bref tout ce qui contribuait à donner a 
celle cour un éclat extraordinaire, éclat qui, 
d'ailleurs, a rayonné dans tout l'empire (notam- 
ment pour le décor des églises) et même hors 
de ses frontières. Cet art brillant, où se combi- 
nent à doses variées les tradilions hellénistiques, 
les influences asiatiqueset, à un certain moment, 
le choc en retour de l'Occident, n’en reste pas 
moins un peu barbare, par un souci presque 
exclusif de la couleur, de la matière et de l’or- 
nement au détriment de la forme ; et il faut faire 
preuve de beaucoup d’indulgence pour écrire 
avec M. E. tantôt que la procession de la mo- 
saique de San Apollinare Nuovo à Ravenne 
laisse une impression assez semblable à celle que 
l'on ressent en présence de la frise « des Pana- 
thénées », tanlôt que le caractère conventionnel 


~ 
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des portraits sur les monnaies, tissus, etc., s'ex- 
plique par « les difficultés techniques et les 
petites dimensions de l'objet » (quid alors des 
monnaies grecques ?). 

Quoi qu'il en soit, la longue durée, l’abon- 
dante production, l'expansion mondiale de cet 
« art de luxe constantinopolitain » méritaient 
une étude complète. Il me semble qu'elle aurait 
gagné à être classée par catégories d'objets, 
sauf à marquer dans chaque chapitre l’évolution 
- chronologique par les monuments de date cer- 
taine et à résumer ensuite cette évolution dans 
une vue d'ensemble. M. E. en a jugé autrement. 
Sa matière est répartie en 4 chapitres qui em- 
brassent chacun une période de 2 ou 3 siècles : 
c'était se condamner à de fréquentes répétitions, 
à une inévitable monotonie, à une impression 
confuse que ne reclifient pas suffisamment ni 
les deux derniers chapitres d’un caractère plus 
synthétique, ni l’index qui, malgré sa longueur, 
est tout à fait insuffisant (on y cherche vaine- 
ment les termes grecs techniques cités chemin 
faisant en si grand nombre). Sauf cette critique, 
qui porte sur l'ordonnance du livre, on ne peut 
qu'en louer l'information sûre et abondante, les 
ingénieuses observations de détail, les descriptions 


lucides et l'excellente illustration !. T. R. 


Louis Brémier. — L'Art byzantin (Les Patries 
de l'Art). In-8, 204 p. Paris, Laurens, 1924. 
‘ouvrage que M. Bréhier, professeur à 
l'Université de Clermont-Ferrand, vient 

de consacrer à l’Art byzantin, continue 
dignement la collection des Patries de l'Art si 
brillamment inaugurée par M. René Schneider. 
On y voit la confirmation de ce principe qu'il 
n’y a pas d’un colé des savants et de l’autre des 
vulgarisatcurs, mais que les érudits capables de 
recherches originales sont aussi les meilleurs vul- 
garisateurs. Faire tenir en 200 pages copieuse- 
ment illustrées l’histoire complète d’un art qui a 
évolué pendant dix siècles et qui a rayonné a la 
fois en Occident et en Orient était un problème 
insoluble. L'auteur s’est borné très judicieuse- 


1. M. E. écrit bien, mais pourquoi appeler avec 
persistance « vesiiaire » la garde-robe des empereurs ? 
Pourquoi aussi écrire (p. 126) que les Byzantins 
avaient emprunté le turban (phakiolion) « aux Perses, 
qui le tenaient eux-mêmes des Mèdes, d'après le té- 
moignage d’un auteur grec du xive siècie (Codi- 
nus) » ? Quelle autorité peut bien avoir un chroni- 
queur grec du xiv° siècle pour un fait qui remonte au 
re siècle avant Vére chrétienne ? 


ee 


ment à mettre en lumière les principaux aspects 
de cet art, notamment la dualité de l’art impé- 
rial et monastique, officiel et populaire, et à en 
analyser les techniques architecturales et orne- 
mentales. Peut-être aurait-il pu insister davan- 
tage sur son expansion et dire ne ftit-ce que quel- 
ques mots de l’art russe de Kiev et de Novgorod 
qui en est le prolongement. ih, ae 


Jacques Mesxir. — Les Origines de l’art des 
Pays-Bas au XV° siècle. Anvers, Revue d'art, 
1923. In-8 jésus, 23 p., illustré. 


e méme que les exagérations pangerma- 
nistes de certains criliques d’art alle- 
mands au sujet de l’origine de l’art des 

Van Eyck avaient suscité la réaction pangalliste 
ou plus exactement « panparisianiste » à laquelle 
sont attachés les noms de Bouchot et de Maeter- 
linck, et, à un moindre degré, de MM. Durrieu 
et Mâle, il était inévitable que les excès de celle- 
ci provoquassent une nouvelle oscillation de 
pendule en sens contraire, mouvement qui, cette 
fois, s’arréte au milieu. L’art des Van Eyck, 
selon M. Mesnil, n’est ni allemand ni frangais 
d'origine : il est essentiellement néerlandais 
(entendez ici : belge) et son véritable ancêtre est 
un sculpteur néerlandais (lisez ici : hollandais), 
Claus Sluter. L'art « parisien » de la fin du x1v° 
siècle, malgré ses mérites, avait un caractère in- 
ternational, éclectique, un peu puéril, où s’en- 
tremélaient des éléments contradictoires, réa- 
listes, traditionnalistes, calligraphiques, sans 
parti pris vigoureux, sans unité organique, sans 
perspective, sans observation pénétrante et scien- 
tifique de la nature. « Dans ce milieu éclectique, 
Sluter et les Van Eyck, comme Donatello et 
Masaccio, font acte de créateurs, déterminent 
une orientation précise. » La vérité pourrait bien 
être dans cette explication, qui laisse avec raison 
une large place à l'action du génie individuel. 
— Il n’en est pas moins remarquable que cette 
remarquable évolution de l’art se soit accomplie 
en pays bourguignon, c’est-à-dire dans un Etat 
qui, par sa situation géographique comme par 
l’origine et les traditions de sa maison régnante, 
élaic comme prédestiné à la fusion des grâces 
séquanaises avec le vigoureux individualisme du 
pays des Artevelde. C'est ce point de vue qu'a 
omis M. M. dans son étude, d’ailleurs intéressante 
et bien documentée !. T. Ra 


1. Mais pourquoi accuser « Monsieur le comte Dur- 
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Friedrich Winkzer. — Die altniederlandische 
Malerei (1400-1600). Berlin, Propylaen Ver- 
lag. 1924. In-8, 414 p., 214 fig. 


Winkler, éléve de Friedlander, en 

écrivant cet ouvrage — qui devait, à 

Le l'origine, figurer dans la collection 

des Handbücher des Musées de Berlin — a voulu 
combler une lacune. Et en fait, on a ici enfin un 
tableau d'ensemble détaillé de l’histoire de la 
peinture aux Pays-Bas depuis les Van Eyck 
jusqu’à Brueghel. L'information livresque et mo- 
numentale de l’auteur est énorme ; il s’efforce de 
caractériser non seulement la manière, mais les 
manières successives de chacun des maîtres, et 
parait au courant des plus récents travaux. 
Peut-être trouvera-t-on qu'il eût atteint plus 
sûrement son but didactique en n'insistant, pour 
chaque peintre, que sur les œuvres essen- 
tielles, sauf à donner ensuite, en appendice, une 
liste des œuvres authentifiées. L’accumulation 
des exemples et des noms dans le texte crée une 
impression de fatigue, que vient accroître un 
style parfois coloré, mais lourd, obscur ct chargé 
d’incises. On aimerait aussi voir justifier par des 
textes précis ou des renvois aux monographies 
décisives un grand nombre d’assertions données 
d’un ton « apodictique », sans la moindre réfé- 
rence, sans l'indication d’un doute, d’une con- 
troverse possible : telest, dès le début, le cas des 
miniatures du Livre d'heures de Turin, attribuées 
d'autorité à Hubert et à Jean Van Eyck. Dans 
ce livre savant, et fait pour des étudiants sérieux, 
il n'y a pas une note bibliographique, et la 
bibliographie sommaire de la p- 367 n'est utile 
que par sa liste de livres à images; le nom de 
Weale n’est méme pas prononcé! Une autre 
lacune singulière est celle de toute indication sur 
les progres de la technique de la peinture a 
Vhuile qui s’est élaborée au xv° siècle et qui 
constitue une des gloires incontestées de la vieille 
école flamande. L’illustration est abondante et, 
en général, bien venue ; cependant l’auteur a 
poussé trop loin son principe de reproduire de 
préférence des tableaux moins connus. Il ya 
des œuvres célèbres, caractéristiques, qui ne 
doivent pas manquer dans un manuel, si souvent 
qu'elles aient été reproduites : p. ex. l’Annon- 
ciation du maitre de Mérode, le Jugement dernier 
rieu » d’un « préjugé royaliste » parce qu'il a cru et 
dit que la cour de Valois avait été propice à l’éclosion 


délicate de l’art des miniaturistes de 1400, même origi- 
naires du Nord ? Cela est enfantin. 
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de Van der Weyden (dont M. W. ne donne 
qu'un extrait insignifiant), la Chdsse de Sainte 
Ursule de Memling, etc. Sous ces réserves on ne 
peut que recommander la lecture de ce travail 
érudit et consciencieux où l’on trouvera, non 
seulement utilisées les recherches d’érudits anté- 
rieurs, mais aussi, si je ne me trompe, des 
résultats nouveaux -— notamment en ce qui 
concerne les peintres hollandais du xv° siècle, et, 


au xvi’, G. Matsys, J. Scorel, Van Cleef, Floris, 


Pieter Brueghel — et last not least Vindication 

discrèle des problèmes qui restent à résoudre. 
TVR 

Rud. Orvexsoure. — Peter-Paul Rubens. Mu- 


nich et Berlin, Oldenbourg, 1922. In-8 carré, 
VII-220 p., 191 gravures. 


udolf Oldenbourg, conservateur-adjoint à 

la Pinacothèque de Munich, travaillait de- 

3 puis plusieurs années à un ouvrage d’en- 
semble sur Rubens lorsqu'une mort prématurée 
l’enleva à 34 ans. Son parent, M. Bode, a pieuse- 
ment réuni et préfacé dans ce volume les études pré- 
paratoires à cette monographie, qui ont paru 
dans divers périodiques. On y trouvera, notam- 
ment, après une esquisse d'ensemble (extraite du 
Handbuch de la peinture flamande au musée de 
Berlin) deux études approfondies sur Rubens en 
Italie et l'Influence italienne sur Rubens, des notes 
sur diverses compositions peu connues du maitre 
(Judith, Vénus et Adonis, etc.), des « contribu- 
tions » à l’œuvre de Rubens portraitiste, enfin 
un curieux article sur la Sculpture dans l’entou- 
rage de Rubens. Toutes ces études témoignent 
d'une connaissance sérieuse et personnelle du 
sujet et de ses environs ; en particulier on lira 
avec un vif intérêt les pages que l’auteur a con- 
sacrées à la formation de l'atelier de Rubens, à 
son système de travail collectif impesé par la 
multiplicité des commandes, et à la répercussion 
de ce système sur le changement de manière, le 
« relour au classicisme », qui caractérise le mi- 
lieu de la carrière du maitre. De même que 
Oldenbourg n’est pas toujours d'accord avec Max 
Rooses, la critique future rectifiera sans doute 
plusieurs de ses propres jugements et même de 
ses attributions. Mais elle rendra hommage au 
savoir, à la chaleur communicative, à la vivacité 
de style de cet érudit arraché trop tôt à une 
discipline qu'il eût honorée, et nul Rubéniste 
ne saurait ignorer ces solides assises d’un monu- 


ment inachevé. T. R. 
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Wilhelm von Bone. — Adriaen Brouwer. Berlin, 
Euphorion Verlag, 1924. In-8°, 121 Da 
130 illustrations. 


Bode, dans une monographie pu- 
bliée il y a quarante ans, a été un des 
@ premiers critiques d'art à placer 
Brouwer à son rang. Depuis cette époque, d'im- 
portants travaux de Schmidt Degener, de Hof- 
stede de Groot, etc. ont apporté de nouveaux 
éléments d’information sur la vie et l’œuvre de 
cet artiste, flamand de naissance, mais formé en 
Hollande, probablement dans l'atelier de Hals. 
Le nouvel ouvrage du savant allemand utilise 
non seulement les publications les plus récentes, 
mais beaucoup de tableaux plus ou moins au- 
thentiques du maitre, dans des collections pri- 
vées, qui ont « émergé » depuis 1884. Il repro- 
duit en simili 129 peintures ou dessins, sans 
titres‘. Le texte, d’une lecture facile, étudie en 
» chapitres la vie de Brouwer, sa formation chez 
Hals et ses premières œuvres à Haarlem, l’épo- 
que d'Anvers, les paysages, les dernières œuvres 
et les nouvelles tendances qu'elles accusent. 
L’art de Brouwer, caricatural à l’origine et d’une 
coloration un peu verdatre, est allé sans cesse 
en s’élargissant et s’affinant. Il est pourtant 
excessif de voir en lui le peintre néerlandais le 
plus génial après Rubens et Rembrandt : Ver- 
meer est un plus grand poète et un plus grand 
magicien. TR. 
John C. Van Dyxe. — Rembrandt and his 
School. New-York, Scribner, 1923. In-4, 
178 p., 47 planches et un frontispice. 


e ne sais plus quel critique pince sans rire 

a écrit un jour que Rembrandt avait peint 

500 tableaux, dont 2000 se trouvent aux 
États-Unis. Le scepticisme de M. Van Dyke est 
encore bien plus radical puisqu'il ne veut 
admettre que 50 Rembrandt authentiques et ré- 
partit tout le reste de son œuvreentreses élèves, 
les uns désignés nominativement, les autres re- 


1. La table des illustrations p. 186 et suiv. est à peu 
près inutilisable parce que, par suite de je ne sais quel 
remaniement in extremis, les n°’ de pages indiquées 
sont presque tous faux. — M. Bode aurait da se dis- 
penser de se plaindre que « la lamentable paix », quia 
couronné la guerre mondiale, rende difficile sinon im- 
possible Vétude et la photographie des tableaux 
conservés dans les collections privées et les musées pro- 
vinciaux de France. A qui la faute si le musée 
d’Amiens a dû être évacué ! 
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présentés provisoirement par de simples numé- 
ros ou des groupes. À priori une pareille réduc- 
tion est peu vraisemblable, car la carrière de 
Rembrandt a été longue et féconde, ses œuvres 
furent fort estimées de son vivant et plus encore 
après sa mort : on ne comprend donc pas qu'il 
n'ait peint qu'environ un tableau par an, ou, 
s'il en a peint davantage, que les heureux pos- 
sesseurs de ces peintures les aient laissé périr ou 
disparaître. La vérité est que M. V. D., qui pro- 
fesse pour le génie de Rembrandt une admiration 
sincère et légitime encore qu’un peu exclusive, 
s'est fait du maitre d'Amsterdam un idéal si 
haut, si transcendant, que toute œuvre qui s’en 
écarte tant soit peu lui parait nécessairement 
apocryphe : c'est méconnaitre la véritable nature 
du génie qui, si élevé qu'il soit, a non seulement 
ses défaillances, mais ses négligences, ses tenta- 
tives avortées, ses moments de faiblesse relative. 
Cela dit, je reconnais volontiers que dans le détail 
de ses athétèses M. V. D. — marchant d’ailleurs 
sur les traces de Bredius, Hofstede et autres — 
a parfois raison, surtout quand il s’agit des col- 
lections d’Outre-Atlantique ; qu’il a caractérisé 
avec finesse la manière de certains élèves peu 
connus du maître, comme Backer, Drost, Horst, 
Lievens, etc. ; mais s’il est vrai que Rembrandt 
a vendu à son profit des tableaux peints dans 
son atelier par ses élèves, je ne vois aucune 
preuve qu'il en ait jamais signé (p. 9). Je ne 
puis entrer dans le détail des attributions propo- 
sées : c’est l'affaire des directeurs de musées qui 
ne manqueront pas d’être émus par la démoli- 
tion sauvage de M. V. D.'. Cependant disons 
tout de suite qu'on aura beaucoup de peine à 
laisser au médiocre Acrt de Gelder un chef- 
d'œuvre comme |’ Homme au casque doré de Berlin 
et à F. Bol l’admirable Tobie du Louvre: les 
analogies incontestables avec les Trois Maries de 
Copenhague prouvent simplement avec quelle 
servilité l'élève s’inspirait du maitre qu'il a sou- 
vent copié. On notera en passant que V. D. est 
d’accord avec Fromentin pour considérer la Ronde 
de nuit comme un glorieux fiasco, qu'il refuse a 
Rembrandt presque toutes les toiles de sainteté 
ou d'histoire mises sous son nom, et ne voit en 
lui que le sublime portraitiste de la bourgeoisie 
hollandaise. T.R. 


1. Le Musée de Berlin ne garde que 3 Rembrandt 
(et encore) sur 26. Le Louvre en garde 4, parmi Jes- 
quels ne figure pas la Bethsabée qui est donnée à 
Éeckhout ou à Horst! 


310 GAZETTE DES 
Gustave Vanzvre. -— Jan Vermeer de Delft. 


Nouvelle édition. Bruxelles et Paris, Van Oest, 
(1921). In-4°, 78 p. avec 37 pl. hors texte. 
Ne n'est pas dans la Gazette, où Thoré, voici 
soixante ans, révélait ou peut s'en faut, 
À Vermeer, qu'il est nécessaire d’insister 
sur le merveilleux génie du peintre de la Vue 
de Delft et de la Jeune fille au turban bleu qui 
furent l’enchantement de l'Exposition hollan- 
daise de 1921. M. Vanzype, en rééditant le livre 
qu'il lui avait consacré il y a quelques années, 
n’en a guère modifié le texte que pour mention- 
ner certaines toiles retrouvées et discutées dans 
ces dernières années. Les recherches d'archives 
ne sont point son fait, et s'il parle avec éloquence, 
avec poésie même, du réalisme délicat de son 
héros, de sa lumière, de son métier, il n’ajoute 
aucun détail nouveau à sa biographie, ne 
distingue même pas entre ses deux manières 
pourtant si marquées, ne relève pas certains 
«signes particuliers » comme les têtes détour- 
nées vers les spectateurs, les cartes géographiques, 
etc. Il y aurait aussi des réserves à faire sur le 
catalogue et la bibliographie, où manquent les 
recherches de Soutendam tandis que sont men- 
tionnés Houbraken et Fromentin qui ne pro- 
noncèrent même pas le nom de Vermeer !. Mais 
toutes ces critiques s’effacent devant les 37 
grandes et admirables héliogravures où les prin- 
cipales œuvres du maître sont reproduites avec 
une perfection inégalée. Graces en soient rendues 


à M. Vanzype et à M. Van Oest! T. R. 
Henry Lemonnier. — Le Collège Mazarin et le 


Palais de l’Institut. Paris, Hachette, 1921. 
In-8 carré, 116 p., 28 gravures. 
‘histoire architecturale du Palais de l'Ins- 
litut n’avait pas encore été écrite. 
M. Lemonnier l’a retracée, en grande 
1. Ce livre est imprimé avec plus de luxe que de 
soin. La collection Kann (Rodolphe ou Maurice) est 
invariablement orthographiée Kahn. On trouve Frank- 
fort, Populäre, Aisthetic, Gartner (Boston), Josèphe 
Widener, etc. 
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partie d’après des sources inédites, avec l’érudi- 
tion précise, la clarté et l'agrément auxquels il 
nous a habitués. On remarquera surtout l'histo- 
rique de la première construction du monument 
dù à la munificence testamentaire du cardinal 
Mazarin, les longues discussions auxquelles don- 
nèrent lieu les pavillons qui « barraient la vue » 
et l'emplacement de son tombeau (aujourd’hui au 
Louvre), les laborieuses transformations, après 
la tourmente révolutionnaire, du Collège des 
Quatre Nations en École des Beaux-Arts, puis en 
logement de l’Institut, la chapelle funéraire du 
cardinal devenue la « Coupole » que décora 
quelque temps la statue de Napoléon par Roland. 
Tout cela est à lire et à retenir. On ne voit 
guère, en fait de lacunes, à signaler que l'absence 
de plans à grande échelle et très lisibles per- 
mettant de suivre les modifications successives 
des locaux, et quelques indications sur l’histoire 
de la Bibliothèque Mazarine, qui est à peine 
mentionnée en passant'. Ce que M. Lemonnier 
ne dit pas, enfin, et probablement pour cause, 
c’est que le Palais de l’Institut est, dans sa dispo- 
sition présente, aussi mal approprié que pos- 
sible à sa destination, qui devrait être de faciliter 
les relations constantes des membres des diffé- 
rentes « classes » entre eux et avec les savantset 
lettrés étrangers. L'aménagement actuel est un 
véritable modèle de laideur, d’inconfort et d’in- 
commodité. Quand se trouvera-t-il une commis- 
sion administrative pour demander, et un ministre 
entreprenant pour effectuer, 1° le transfert de la 
Mazarine au palais Rohan, 2° le transfert de la 
Bibliothèque de l'Institut à la Mazarine, 3° la 
suppression (par extinction) des logements affectés 
aux secrétaires perpétuels, etc., 4° l'aménage- 
ment des locaux ainsi rendus disponibles en un 
Cercle, qui serait le plus beau, le plus intel- 
lectuel et le plus utile du monde? 
T.R. 


1. De même le « Musée » du pavillon De Caen n’est 
pas mentionné. À la p. 71 Paul de Saint-Victor est un 
lapsus pour Jacques. 


Le Gérant: Cu. Perir. 


CHARTRES, — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 
~~ 


L'EXPOSITION D'ART ORIENTAL 
DE LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE: 


fa Bibliothèque Nationale de Paris poursuit 
méthodiquement la série d'expositions de ses 


a CM 4 


riches collections. Elles furent pendant trés 
longtemps ignorées du grand public, qui s’ima- 
ginait assez volontiers qu'il n'y avait rue Riche- 
lieu qu'un « temple de la lecture » et que son 
accès même en était rendu malaisé par des 


\ / à 


règlements peu accueillants. Que de gens, 
= même cultivés el curieux, n'avaient jamais osé 
PERCE ZA franchir les seuils du Cabinet des Estampes, 
D" NAS BUS dont les conservateurs furent toujours d'un 
abord si cordial et si bienveillant : du Cabinet des Médailles constituant, par 
ses magnifiques objets en vitrines, le plus beau des Musées ; et du Cabinet 
des Manuscrits, le plus mystérieux de tous, dont on a pu dire que les trésors 
y étaient gardés par des dragons redoutables qui en défendaient jalousement 
et furieusement l'entrée ! 

Ce fut vraiment un bon acte d'administration d'ouvrir toutes grandes les 
portes de la Bibliothèque Nationale et d’y faire entrer l'air salubre du dehors, 
en révélant au public qui les soupconnait, sans les connaître, des collections 
admirables et variées qui n'étaient familières qu'à un trop petit nombre 
d'initiés. Il s’agit cette année-ci de l'Orient iranien, antique et musulman. 


1. À propos de cette exposition, la Gazetle des Beaux-Arts publiera prochainement un 
ouvrage di à M. Edgard Blochet sur: Les Enluminures des Manuscrits orientaux, tures, 
arabes, persans, de la Bibliothèque Nationale, In-4° raisin, 160 p. de texte et 120 pl. en 
héliotypie. 
/ 


xI. — 5° PÉRIODE, fe) 
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Le Cabinet des Médailles possède une très riche collection de petits monu- 
ments sassanides qu’on aura le plus vif intérêt à interroger. La démonstra- 
tion aurait été plus complète si l’on avait pu réunir quelques bonnes pho- 
tographies des monuments de l'architecture sassanide que les travaux de 
M. Herzfeld ont depuis vingt ans fait connaître dans de belles publications. 
On y aurait constaté que les sculpteurs de Taght-i-bostan, respectueux 
des traditions plastiques qu'ils avaient héritées des écoles gréco-romaines, 
dans la pompe solennelle de leurs compositions rappelant les sujets des arcs 
de triomphe et des colonnes, n'étaient pas demeurés insensibles à la force 
expressive de l'attitude et du geste, à la fougue du mouvement, au caractère 
puissant des animaux souvent fantastiques qui sont d'inspiration surtout 
orientale. 

Tous ces caractères se retrouvent dans la série des pierres gravées et ca- 
mées, dans les orfèvreries ; et quand la figure humaine y apparaît, si elle 
est royale, nous possédons comme répertoire iconographique l’abondante 
et souvent remarquable suite monétaire, source si riche de rapproche- 
ments. 

On ne saurait trop admirer tous ces chefs-d’œuvre dela glyptique sassanide, 
en calcédoine, agate, onyx, cornaline, qui égalaient en perfection les cylin- 
dres assyriens ou babyloniens. Les chefs-d’ceuvre des camées sont : celui en 
sardonyx d’Ardeschir I, domptant debout le taureau Nandi — et plus fameux 
encore le grand camée du Roi Sapor faisant prisonnier l'Empereur romain 
Valérien. Les deux cavaliers sur des chevaux lancés au galop sont face à 
face, Sapor ayant saisi par le poignet Valérien qui cherche à se défendre en 
brandissant son glaive. Cet événement historique, d’un si grand retentisse- 
ment au milieu du m° siècle de l'ère chrétienne, fut représenté par la grande 
sculpture de bas-reliefs rupestres de Chapour et par la gravure sur les gemmes 
inaltérables, qui rendent si nettement les détails des costumes et des harna- 
chements ’. 

L'orfèvrerie sassanide n’a pas de plus fameux monument à présenter que 
la coupe du roi Chosroés II, basse et circulaire. Elle est constituée d’un 
réseau en or ajouré et martelé, servant d’armature à des médaillons de verres 
de couleur, entourant un médaillon central en cristal de roche qui présente 
taillé en relief le roi Chosroés II en grand costume, assis de face sur un trône 
dont les pieds sont des chevaux ailés. Son identité est certaine par l’effigie de 
ses monnaies au nom de Kosrau Parviz, roi de Perse, 990-628, où l’on 
retrouve cette forme si particulière de tiare qui changeait avec chaque sou- 


ee La gravure en pierres fines. Pl. XLII. — Id., Monuments Piot, 1894, 
pl. XII. 


L'EXPOSITION D'ART ORIENTAL 319 


verain : spécimen le plus remarquable de l’orfèvrerie cloisonnée très près de 
ses origines, et dont les procédés se retrouveront dans le bijou de Wiesbaden 
et dans l'orfèvrerie barbare et mérovingienne. 

Cette coupe était avant la Révolution conservée au Trésor de l'abbaye de 
Saint-Denis, sous le nom de « tasse de Salomon » |. 

L'orfèvrerie d'argent des Sassanides est maintenant beaucoup mieux con- 
nue, grace à l'admirable album de planches que lui a consacré le regretté 
Smirnoff utilisant les précieux matériaux que lui fournissaient toutes les col- 
lections provinciales de 
la Russie, et surtout le 
Musée de l'Ermitage *. 
Sa mort nous a privés à 
tout jamais du texte où 
son érudition aurait ap- 
porté des renseignements 
inappréciables. Le Ca- 
binet des Médailles pos- 
sède quelques pièces 
d’argenterie de premier 
ordre : une coupe d’ar- 
gent doré, décorée en 
repoussé de nombreux 
personnages affrontés 
deux à deux, prêtres et 
prétresses au centre des- 


quels la déesse asiatique 
Anailis chevauche un 


GHOSROËS 


animal fantastique, que COUPE DE LA CHASSE DU ROI 
: : 600 APRÈS J.-C. 
_les anciens nommaient 


(Cabinet des Médailles, Paris.) 

« marticoras »° — une 

admirable coupe d'argent doré, anciennement dans les collections du prince 
Soltikoff, est décorée d’un lion passant au milieu de lotus qui croissent au 
bord d’un fleuve, bête d’une noblesse héraldique vraiment saisissan te ° a 
une aiguière offre des deux côtés de sa panse, un groupe de deux lions qui 


se croisent pour s’élancer en sens contraire, portant une étoile à l'épaule. Ils 


1. Babelon, idem, pl. XLV. — Sarre, Die Kunst des alten Persien, pl. 144. Berlin, 


1922. | . | | 
4 Smirnoff, Argenterie orientale, Saint-Pétersbourg, 1909. — 1d., n° 4o et Sarre, 


pl. 117. 
3. Sarre, pl. 123. 
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sont séparés par le « hom », arbre sacré verdoyant, — et de l'autre côté 
par deux tiges desséchées du même arbre’. L'un des plus beaux objets est la 
coupe en argent repoussé, où Chosroés IT, au galop de son cheval et l’arc 
en main, charge les cerfs, les moufflons et les sangliers abattus sur le sol, 
sujet que les tissus de soie ont souvent répété”, — sans oublier la petite coupe, 
et le fragment de coupe en argent repoussé avec des animaux de caractère 
bien oriental. 

Du Cabinet des Médailles, qui possède quelques objets musulmans de pre- 
mier ordre dans tous les genres, cuivres incrustés d'argent, bronzes et 
ivoires, nous ne retiendrons ici que l’un des plus célèbres, le grand pion 
d'échiquier en ivoire, représentant le Roi qu’un éléphant porte assis sur son 
trône dont les arceaux abritent huit hommes d'armes : quatre gardes à che- 
val sont groupés autour de l'éléphant qui de sa trompe soulève encore un 
cheval et son cavalier. Le grand jeu d'échecs, auquel celte pièce appartenait, 
dut être jadis complet au Trésor de l’abbaye de Saint-Denis auquel, d'après 
les traditions, l'aurait donné Charlemagne qui l'avait reçu du khalife 
Haroun al Raschid. Dom Doublet, qui en parle, semble l’y avoir vu encore 
en 1625. Cette seule pièce, le Roi, en subsiste encore, portant sous son pied 
des caractères coufiques, qui ont été lus: « ouvrage de Yusuf al Nahili » : 
œuvre curieuse, d'une facture lourde, qu'on a dite d’origine hindoue, mais 
qui n'offre pas les caractères d’un art très archaïque. 


Le Cabinet des Manuscrits de notre Bibliothèque Nationale est un des plus 
riches du monde, en livres illustrés, décorés d’enluminures et de miniatures, 
où l'on peut suivre, presque sans interruption, cet art dans les divers pays 
de l'Islam. On doit reconnaître que le bibliothécaire, qui en a la charge 
depuis plus de trente ans, M. Blochet, a multiplié les études, qui ont fait con- 
naître cet inestimable trésor, et les recueils de planches qui ont reproduit les 
plus belles pages de ces livres. Mais tout cela est d'ordre bien dispersé, et 
l'on aimerait sortir de cette confusion et voir un peu plus clair dans une 
publication méthodique par périodes et par écoles. A s'en rapporter aux au- 
teurs arabes, historiens, annalistes ou géographes, il n'est pas douteux qu'il 
y eut des écoles de peinture, aux premiers temps de l'hégire, peut-être 
peuplées de ces artistes syriens araméens, qui travaillaient pour les Byzantins, 


1. Sarre, pl. 128. 

2. Longpérier, OEuvres, p. 70. — Babelon, Guide du Cabinet des médailles, 1000, 
n° 379. — Sarre, pl. 107. 

3. Babelon, Guide, fig. 139. 
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et que les palais des khalifes durent être décorés de peintures murales. 
Comment s’en étonner, quand on évoque par l'imagination tous ces édifices 
aux murs couverts de fresques par les Romains, les Byzantins, les Chrétiens 
coptes, restant encore debout dans toutes ces régions soumises à l'Islam qui 
durent y chercher des sources d'inspiration pour leurs arts renaissants ? 

L'art du dessin et de la peinture ne devait pas tarder d’ailleurs à se borner 
presque exclusivement à la 
décoration du livre. Il est +. Bes à 
assez certain que sous les : : 
Omayades, à Damas, cet art 
napparut d'abord que dans 
les Corans, où la calligraphie 
avait une grande part, et dont 
la belle enluminure des bandes 
ornementales polychromes et 
or avait été peut-être pratiquée 
tout au début dans l'Irak mé- 
sopotamien, à Bosra et à Kufa. 
Ce bel art d’enluminer les Co- 
rans a trouvé son apogée au 
Caire sous les Mamelouks (Bi- 
bliothèque royale du Caire). 
Un superbe Coran du milieu 
du xv° siècle est à la Biblio- 
thèque Nationale (fonds arabe 
427). 

C'est à la cour des Abbas- 
sides de Bagdad qu'il faut 


chercher l’origine de la minia- 


PIÈCE D’ECHIQUIER, DITE DE CHARLEMAGNE 
ture islamique, encore sous Ste arin oe 


l'influence des Nestoriens (Cabinet des Médailles, Paris.) 
(chrétiens syriens) et des Ma- 
nichéens, descendus au vin‘ siècle de l'Asie centrale, chez lesquels le peintre 
Mani fut célèbre (découverte de peintures justificatives au Turkestan chinois). 
__ Mais rien ne nous est resté de ces primitives époques, pas plus de l'Irak 
des premiers Abbassides, que de l'Égypte des Fatimides, grands amateurs 
de peinture, si l’on en croit l'historien arabe Maqrisi. 

La chute des Fatimides (1171), dissidents chutes, et le retour à une plus 
stricte orthodoxie firent que bon nombre d'artistes refluèrent de l'Egypte 
sur Bagdad qui redevint un grand centre d'art et de librairie. On y traduisit 
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de nombreux traités scientifiques grecs : on } édita les séances de Hariri, 
recueils de nouvelles littéraires écrites par un grammairien de la fin du 
x1° siècle — ainsi que les recueils de fables, telles que celles de Bidpaï, que 
les traducteurs persans commencaient à transmettre de l'Inde, tel que le 
Kalila et Dimna légué à la Bibliothèque par M. Marteau (Supplément persan, 
1965) enluminé à Ghazna (Afghanistan) vers 1150 :. | 

La Bibliothèque ne possède aucun de ces grands recueils, traduits du grec, 
tels que cette Pharmacologie ou Traité des plantes de Dioscoride dont nous 
connaissons des feuilles de si magnifique caractère d'un manuscrit illustré en 
1222 par le peintre Abdallah ibn el Fadhl°. Mais elle possède quelques-uns 
des plus beaux manuscrits mésopotamiens qui soient, avec ses recueils des 
séances de Hariri, fonds arabe 3929, et 6094 (daté de 1222 sur la coque de 
la grande barque qui porte ces étranges semites) — et l'exemplaire le plus 
significatif et le plus beau provenant du legs Schefer (fonds arabe 5847), 
enluminé par Yahya ibn Mahmoud ben Yahya ben Abou el Hassan, de 
Wassit en Mésopotamie que ses écoles avaient rendue célèbre dans tout 
l'Orient. Il l’a daté de 634 de l'hégire (1237). Si remarquable par son réa- 
lisme, individualité des types très sémitiques, justesse des altitudes et du 
geste, représentation de scènes vraies et vécues de la vie nomade ou de la 
vie de cour’, ce manuscrit a certainement été fait à Bagdad pour le khalife 
abbasside contemporain dont le portrait ainsi que celui du général de la garde 
ornent le frontispice. Il convient d’en rapprocher les beaux manuscrits ana- 
logues des Bibliothèques de Petrograd (Musée asiatique, cf. Kuhnel, pl. 7 
à 11) et du British Museum, et ce superbe livre des automates de Philon 
de Byzance qui sorti des mains de MM. Martin et Rosemberg a malheu- 
reusement été dispersé en diverses collections particulières de MM. H. Vever, 
Stoclet, Mutiaux, Ch. Gillet, R. Kæchlin (Exposition d'art oriental 1925. 
Catalogue). 

Les livres de ce premier groupe mésopotamien de la première moitié du 
xi’ siècle sont caractérisés par une exécution très large et très libre, dépen- 
dant bien plus de la peinture murale des églises ou palais, que de l’art pré- 
cieux de l’enluminure où triompheront les écoles de l'Iran. L'observation 
attentive, la science de la composition, la large stylisation des animaux et 
des plantes donnent à toutes ces pages une saveur particulière qu'on ne re- 
trouvera plus. 


1. Blochet, Monuments Piot, tome XXIII, pl. XI, 1918-1919. 
2. Kuhnel, La Miniature en Orient, pl. IV-VI. Crès, Paris, 1924. 
3. G. Migeon, Manuel d’art musulman, fig. 2, 3, 4. — Blochet, Burlington Magazine, 


pa — Martin, The Miniatures and paintings of Persia, pl. 1X et suivantes. — Kuhnel, 
pl. 12 et 13. 
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Le xa" siécle vit les hordes mongoles de Djengis Khan envahir la Perse, et 
son petit-fils Houlagou réunir sous la même autorité des Ilkans les UE 
de l'Irak, de l'Iran et du Turkestan. Des rapports étroits avaient toujours 
existé Fe le Turkestan et la Chine, et ces premiers princes Monet en 
Tran n auraient rien su organiser sans le secours des See ee (es 
chinois ; et les copistes ouïgours, initiés à l’art du livre dans les écoles 


i Pete PUL aR 69 TORTS SFOS EEL, ‘ts 


MAKAMAT DE HARIRI, ÉCOLE DE BAGDAD, XIII® SIECLE 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


du Turkestan oriental, durent amener à leur suite les peintres. C'est ainsi 
que s élabora dans la Perse orientale un art où se perçoit ce conflit d’in- 
fluences où l'Occident chrétien byzantin maintient ses droits, mais où l’Ex- 
trême-Orient, de vieille civilisation, impose ses tendances. C'est ce que 
reflète si bien le beau manuscrit de l'Histoire des Mongols d’Ala ed din Djou-: 
veini daté de 1290, où l'écrivain à genoux offre le manuscrit de sa chronique 
au souverain Argoun (supplément persan n° 205)". — D'une bien curieuse 
composition est cette autre histoire des Mongols de Rashid ed din provenant 
d'une Bibliothèque d’Ardebil (supplément persan 11 13); ce ministre des deux 


1, Blochet, Revue archéologique, juillet 1905. 
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sultans mongols Ghazan et Oldjaitou fit sans doute exécuter cette illustration 
à Tauris vers 1315 dans l'atelier de copie que Rashid y avait installé pour 
publier ses œuvres, avant sa mort survenue en I 318. On y voit repre des 
épisodes du siége de Bagdad par les Mongols d'Houlagou, avec des représen- 
lations curieuses des murailles de la ville, et dans une page le khalife el Mota- 
sim billah, quittant son palais et passant le pont du Tigre pour se rendre à 
Houlagou'. — De style analogue est le traité sur les merveilles de la créa- 
tion (supplément persan 332) copié à Tauris en 1388 pour le sultan Ahmad, 
fils d'Owaïs. 

Cette période des premiers Mongols, toute de guerre et de massacres, avait 
été peu propice aux travaux d'art. L'arrivée de Timour Lenk, qui dès 1370 
faisait de Samarcande sa capitale, mit fin à ces désordres, et le règne de son 
successeur Shah Rokh (1405-1447) fut une période de paix, comme la 
Perse n’en avait pas connu depuis longtemps. Ces Timourides de la Perse 
orientale et de la Transoxiane après la mort de Timour, furent de grands 
amateurs d'art et de littérature à Samarcande, à Hérat, à Bokhara, où ils 
créèrent de magnifiques bibliothèques de livres enluminés dans lesquels l'in- 
fluence turco-mongole est manifeste. Un chef-d'œuvre est cette apocalypse de 
Mahomet (supplément turc 190), copiée à Hérat en 1436 par Malik Bakhshi, 
pour Shah Rokh Behadour, où l’on voit, dans des compositions d'esprit vrai- 
ment divin, Mahomet monté sur la jument Borah, précédé de l'archange 
Gabriel, ou entouré d’anges, pénétrer dans les régions du monde mysté- 
rieux, rencontrer les prophètes Noë et Idris, ou descendre vers les abimes 
du monde infernal *. 

Le caractère extréme-oriental de certaines figures de ce manuscrit est 
aussi frappant dans le curieux traité d'astronomie « des Constellations » 
d’Abd er Rahman al Soufi, exécuté à Samarcande, pour le sultan timouride 
de Transoxiane Mirza Ouloug Begh, fils de Shah Rokh, petit-fils de Ta- 
merlan, un peu avant 1437, alors que les astronomes eurent terminé à l'Ob- 
servatoire de Samarcande les calculs astronomiques qui aboutirent à la rédac- 
tion des tables d'étoiles. Le chasseur de serpents est ici de type chinois, vêtu 
à la mongole, le serpent est un dragon chinois (fonds arabe 5036)°. 

Cependant on sent avec les derniers Timourides qu'une évolution va se 
produire, que le style noble de tant de compositions admirables va se dé- 
tendre, et produire à l'époque des Shahs Séfévides des œuvres d’un charme 


Es Martin, Miniatures and paintings, pl. 42-44. — Blochet, Peintures des manuscrits de 
la Bibliothèque Nationale, pl. 5 à ro. 
2. G. Migeon, Manuel, fig. 13. — Blochet, Peintures des manuscrits arabes-persans de 


la Bibliothèque Nationale, pl. XXTI-XXIIT. Bertaut, Paris. 
3. G. Migeon, Manuel, fig. 12. — Blochet, Idem., pl. XI. 
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PORTRAIT DE LA FEMME D'UN VIZIR DE SHAH ABBAS l* 


Roi de Perse 
PAR RIZA-!| ABBADDI (vers 1620) 
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plus persuasif. Une admirable œuvre de transition est le Roman des Amours 
de Bahram Gour avec les princesses des sept climats (supplément ture n° 316) 


SIÈGE DE BAGDAD PAR HOULAGOU 


ÉCOLE PERSANE-MONGOLE, XIVe SIÈCLE 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


recueil de poèmes en turc oriental de Mir Ali Shir Nevaï, copié par Ali Hid- 
jrani, à Hérat, vers 1526, à la fin du règne du sultan Uzbek Kench Kent- 
chikhan (1510-1530). Rien n'est vif de mouvement et de grâce comme cette 
chasse à l’onagre de Bahram Gour, tandis que la favorite, Azada, à cheval, 


fi, == DO Tagore ho 
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étr à -d' de 
joue de la harpe’. — Plus parfait est peut-etre encore le chef-d'œuvre des 


LE TRÉSOR DES SECRETS DE NIZAMI PEINT PAR MAHMOUD, 1545 
ÉCOLE PERSANE 


(Bibliothèque Nationale, Paris ) 


1. Blochet, Les Peintures de manuscrits, pl. XV-X VII (Société de propagation des livres 
d'art, 1920). 
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écoles post-limourides du Khorassan, le Trésor des Secrets, poème mystique 


BOSTAN DE SAADI 
ÉCOLE PERSANE, DATE 1953 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


de Nizami, copié à Bokhara en 1537 par le célèbre calligraphe Mir ali, enlu- 


les peintres Mahmoud et Mohammed pour le sultan Uzbek Abd el 


miné par 
r un dra- 


Aziz, avec sa magnifique reliure frappée d'une gazelle attaquée pa 
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gon (supplément persan 985). Émouvante dans ce beau paysage printanier 
d'arbres en fleurs. est cette chevauchée du sullan Seldjouk Sindjar et de son 
escorte, arrêtée par cette vieille femme en haillons qui lui remet sa 
requête. : 

Mais déjà a la fin du xv° siècle, un très grand peintre, Behzad, né vers 
144o a Hérat, travaillant à la cour du sultan Husein Mirza, s'y rendit assez 
célèbre par ses travaux pour que le Sefévide Ismail l’appelât auprès de lui à 
Tebriz, où il vivait encore en 1514. 

C'est de lui qu'ont procédé de très nombreux peintres du xvi" siècle, tra- 
vaillant pour les princes Uzbeks de la Perse orientale, ou pour les Sefévides 
de la Perse occidentale — ne serait-ce que le Parterre des roses de Saadi 
(supplément persan 1958), copié en 1543 par Mir Ali pour le sultan Uzbek 
Abd el Aziz, et dont cette jolie scéne de lutteurs devant le prince est datée 
de 1553 (scéne tout a fait semblable dans un Gulistan daté 1567 au British 
Museum (Oriental 5302) — ou bien encore ce Bostan de Saadi (supplément 
persan 1187), copié à Bokhara en 1556 pour le sultan Uzbek Naurouz Beha- 
dour Khan, d’une splendide exécution, comme dans cette page où le sultan 
de Syrie Malik Salih (+ 1249), assis sous un kiosque de jardin, cause avec 


deux derviches *. 
* 
* * 


Après cette magnifique série de livres illustrés des Bibliothèques des 
Séfévides persans de la fin du xvi" siècle et du commencement du xvii’ siècle, 
le fonds de la Bibliothèque Nationale, si riche en livres turcs des Osmanlis, 
devail nous révéler quelques beaux livres des artistes de Constantinople. 
Dans cet art de l’enluminure comme pour la céramique, nous ne pouvons 
que constater les leçons que les artistes reçurent des Persans. Voici un très 
intéressant livre « le Lever des astres de la félicité » (supplément turc n° 242) 
traité d'astrologie et de divination rédigé par Sidi Mohammed ibn amir Hasan el 
Sooudi en 1582, et dédié au Sultan osmanli, Mourad IL, pour Fatima Sultane, 
sa fille. Il fut enluminé par Osman. Bonaparte, qui l’avait pris au Caire, 
avait chargé Monge de le remettre à la Bibliothèque nationale. En une de 
ses pages remarquables, on voit le padischah du monde, Mourad III lui- 
méme, assis en son harem, aux murs revétus de céramiques dont les décors 
sont très identifiables, devant le petit bassin au bord duquel sont debout 
deux janissaires et deux nains : or toute la scène et les détails matériels sont 
inspirés d’une miniature timouride de la Perse (manuscrit supplément turc 


1. Blochet, id., pl. XIX-XXII. 
2. Blochet, id., pl. XXV-XX VII. 
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0 , r 7 a . 
n° 316) d'une école du Khorassan de la fin du xv° siècle, sous Sultan Husain‘. 


Un certain nombre de 
curiosités bibliogra- 
phiques, géographiques, 
cartographiques, sont ve- 
nues ajouter un vif inté- 
rêl à cette très belle expo- 
sition pour laquelle M. 
Blochet a rédigé un cata- 
logue, avec quelques 
planches, d'une très sûre 
érudition*. 


L’Extréme- Orient a 
pris aussi sa part de cette 
importante manifes- 
tation. Le Cabinet des 
Estampes n'a pas seule- 
ment une magnifique bi- 
bliothéque de livres illus- 
trés japonais, dont le 
fonds a été surtout con- 
stitué par l'achat de la 
bibliothèque de M. Th. 
Duret et le legs de 
Georges Marteau. Mais 
son diligent conserva- 
teur, P.-A. Lemoisne, a 
fait depuis vingt ans de 
louables efforts pour enri- 


a Il : qd’ LE SULTAN MOURAD III EN SON HAREM 
chir la collection es- ÉCOLE OSMANLI DE GONSTANTINOPLE, 1582 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


1. Blochet, Les Peintures 
de manuscrits, pl. XVII et XEVI Id. pl LXX, note fin de page 72. 
2. Le catalogue de l'Exposition orientale de la Bibliothèque Nationale a été édité par 


les soins de la Gazette des Beaux-Arts. In-8°, 100 p., 10 pl. 
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à laquelle le beau legs de Georges Marteau et de 


tampes japonaises, 
ntes Haviland ont apporté des feuilles de premier ordre. 


sagaces achats aux ve 
Les passionnés de cet art enchanteur ont pu le constater en visitant cette 
belle exposition. 


GASTON MIGEON 


LE ROI SAPOR 


FAISANT PRISONNIER L'EMPEREUR ROMAIN VALÉRIEN 
CAMEE. — III SIÈCLE APRÈS J.-C. 


(Cabinet des Médailles, Paris.) 


LES BRONZES FRANCAIS DU XVII SIÈCLE 
AU MUSÉE DE L’ERMITAGE 


a collection de bronzes de l’Ermitage, qui 
nest pas encore étudiée ni publiée dans son 


ensemble, contient beaucoup d'œuvres de 


l'époque du baroque. 


Une quantité considérable de ces bronzes 


entra à l'Ermitage avec la collection particu- 


litre de sa fondatrice, l’impératrice Cathe- 
rine II. Mécéne infatigable, elle recherchait 
partout les objets d'art en payant largement 


et était secondée dans ses achats par Diderot, 


son correspondant. Cette passion pour les 
petits bronzes, tellement à la mode au xvmi® siècle, envahit l'aristocratie 
russe, qui s'empressa en allant à l'étranger d'y acquérir des statuettes el 
des groupes ravissant l'œil par leur fine ciselure et leur patine luisante. 

C’est ainsi qu'un nombre assez important de beaux bronzes français et 
italiens des xvr° et xvi siècles se trouva importé en Russie. L’Ermitage en 
compte toute une série, surtout des œuvres françaises du style baroque que 
nous espérons publier prochainement dans les comptes rendus de notre musée. 

En premier lieu, citons le célèbre Louis XIV, statue équestre par François 
Girardon (H. 108 centimètres, L. g1 centimètres), une des réductions peu 
nombreuses-de ce monument qui s'élevait autrefois sur la place Vendôme. 

Viennent après les fameux Chevaux des Tuileries, par Antoine Coyzevox : 
Mercure et la Gloire sur des Pégases (H. 59 centimètres, L. 57 centimètres) 
dune belle fonte du commencement du xviu' siècle ; l'intérêt en est rehaussé 
par la différence considérable avec leurs originaux de marbre. 


332 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Nommons ensuite deux beaux groupes à trois figures chacun : l’'Enlèvement 
d'Hélène (H. 67 centimètres) et l’ Enlevement de Psyché (H. 71 centimètres). 

Paris debout dans une barque reçoit Hélène dans ses bras. tandis qu elle 
pose le pied sur le dos d’un batelier agenouillé, qui est en train de lever 
l'ancre. Dans le deuxième groupe Mercure enlève Psyché de l'Enfer, sym- 
bolisé par une furie, avec une torche brûlante, qui se tord sous leurs pieds. 
Ces bronzes ont été gravés au xvi‘ siècle et c'est ainsi que nous sommes par- 
venus à fixer le nom de l’auteur de leurs originaux de grandeur naturelle, 
dont nos groupes sont des répliques réduites. C’est Philippe Bertrand qui 
exécuta |’ Hnlévement d'Hélène en 1701, comme morceau de réception à l’Aca- 
démie et c’est encore lui qui exposa l’Enlèvement de Psyché au salon de 1704. 

Un autre groupe, remarquable par sa fine ciselure et la précision des 
détails est une Fuite d’Enée, portant son père Anchise sur l'épaule gauche 
et menant par la main le petit Ascagne, qui tient dans ses bras un chien 
aboyant (H. 106 centimètres). Il est attribué à Le Pautre. Cette attribution 
est confirmée par la parenté évidente de la composition de ce groupe avec 
une cire gravée par Desbruslins dans les « OEuvres de F. Girardon, sculp- 
teur (feuille 2, fig. 14) » et accompagnée de la légende suivante : « Un petit 
groupe de cire par F. Girardon, qui a servi de Modèle à celui fait pour le 
Roy à Rome par le Pautre ». Mais le bronze de l'Ermitage l’emporte de 
beaucoup par la perfection de la composition et la vigueur expressive de la 
figure d’Enée. 

Une ceuvre bien intéressante est une grande composition de la Mort de 
Didon (H. 91 centimètres, L. 53 centimètres), très compliquée et assez rare 
par le thème choisi : une Iris, exécutant le message de Junon a coupé le 
cheveu fatal qui unissait l'âme de Didon à son corps; la déesse remonte à 
l'Olympe sur son arc-en-ciel: Didon se meurt. La composition présente 
beaucoup de parenté avec celle du tableau de Séb. Bourdon du même sujet, 
qui se trouve à la galerie de l'Ermitage, ce qui nous autorise à l’attribuer à 
la même époque bien que le nom du maître nous reste encore inconnu. 

Notons ensuite une statuette de Bacchus s'appuyant d'un air las sur un 
tronc d’arbre et tenant une coupe de la main droite (H. 35 centimètres). 
Par la fonte, l’alliage du bronze et la patine, il fait pendant à une statuette 
d’Amphitrite de Michel Anguier. Notre Bacchus appartient à Pierre Granier, 
sculpteur du roi, qui fut chargé vers le milieu du xvu siècle « de réparer 
les cires des figures que le sieur Keller jette en bronze’ » à la Fonderie 
Royale où furent exécutés tous les bronzes du parterre d’eau de Versailles. 


1. P. de Nolhac. Les Bronzes du parterre d’eau de Versailles. Revue de l'Art, juillet- 
décembre 1911, p. 523. 
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Qui sait si nos deux statuettes le Bacchus et l’ Amphitrite ne proviennent pas 
de cette fonte fameuse ? 

Nous pouvons rattacher au nom de Michel Anguier (1612-1686) deux 
bronzes de la collection de l'Ermitage : l'Amphitrite avec un dauphin et une 
écrevisse et Neplune avec un hippocampe. 

Leurs originaux en marbre de grandeur naturelle furent exécutés proba- 
blement pour les bâtiments royaux, car l'Amphilrite en marbre d’Anguier, 
se trouvant à présent au Louvre, provient de Versailles. Un autre fait con- 
firme cette hypothèse : dans l'album de gravures intitulé « Slatues et bustles 
antiques des Maisons Royales, Paris, 1679 ' » les dix-huit gravures, précédées 
d'une description de Félibien, sont suivies de 97 feuilles qui représentent 
des statues et des groupes et dont la plupart sont munies d’inscriptions avec 
Vindication de l'emplacement où ils se trouvent; ce sont les trois grands 
palais : le Louvre. Versailles et les Tuileries. C'est parmi ces feuilles 
ajoutées que nous avons rencontré trois gravures par Desplaces faites d’après 
Michel Anguier : Pluton (feuille 105), Amphitrite (f. 109) et Cérès (f. 111), 
ce qui nous semble indiquer que leurs originaux se trouvaient auparavant 
dans les palais royaux. Un autre recueil factice” contient trois gravures de 
Thelot, éditées par Joh. Dan. Hertz dans le premier quart du xvin siècle 
également d’après les œuvres de Michel Anguier : Neptune, Pluton et Amphi- 
trite, malheureusement sans aucune indication même indirecte sur leur 
emplacement. Il est curieux de noter que les trois dernières feuilles sont 
gravées en contre-parlie. 

L'existence de ces gravures nous permet de conclure qu'Anguier 
avait créé une suite de dieux antiques : Neptune, Amphitrite, Pluton et 
Cérès et nous les trouvons mentionnés dans les mémoires de Guillet de 
Saint-Ceorges : « M. Anguier fut encore occupé en 1652 aux modèles de six 
figures, chacune de 18 pouces qui ont été jetées en bronze, et qui représen- 
tent un Jupiter foudroyant une Junon jalouse, un Neptune agité, une Amphi- 
trite tranquille, un Pluton mélancolique, un Mars qui quitte ses armes et 
une Cérès éplorée. Ces figures sont aujourd'hui à M. Montarsis, joailler du 
roi. » * Le comte de Caylus en parle aussi dans son mémoire sur Anguier’. 
Ce n’est qu’aprés des recherches plus approfondies qu'il sera possible de 
coordonner ces données; quant à nous, bornons-nous pour le moment à 
donner une description détaillée des deux bronzes de l’'Ermitage. 


1. Cabinet de Grav. de l'Ermitage, L 3506/1902. 

a. Cabinet de Grav. de |’Ermiltage, L 5312/1902. | 

3. Mémoires inédits sur la vie el les ouvrages des membres de l'Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture, I, Paris, 1854, p. 438. 

4. Ibid., p. 455. 
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Neptune (H. 25 centimètres) est représenté marchant sur les flots dans 
un accès de colère. Il fait un grand pas du pied gauche et saisit d’un geste 
fougueux de la main droite sa draperie, qui s’enroule en plis sinueux sur 
l'épaule gauche et retombe jusque dans l’eau. L'autre pan de la draperie se 
déploie derrière son dos. Le bras gauche qui tient le trident est baissé et 
écarté du corps. La tête avec ses cheveux flottants et sa barbe épaisse est 
penchée contre l'épaule droite. 
les sourcils sont froncés, la 
bouche ouverte pour le: Quos 
ego ! Son visage est large, avec 
un front bas, un nez court et de 
grosses lèvres. Le corps est d'un 
modelé souple, avec des muscles 
bien détaillés. Entre ses jambes 
un hippocampe surgissant des 
flots hennit en renversant sa 
téte au mufle grand ouvert, aux 
naseaux gonflés. Sa crinière s'est 
dispersée sur le pan tombant de 
la draperie. Le piédestal plat. 
rectangulaire, un peu oblong 
(g centimètres >< 11 centimè- 
tres), strié de raies longues et 
recourbées imite la surface de 
l'eau. La couche supérieure de 
la patine factice d'un vert vif 
s’est conservée dans les creux du 
bronze, mais sur le côté droit de 
la statuette il ne reste qu'une 


nuance verdâtre sous laquelle 


PLUTON, PAR MICHEL ANGUIER 


Se, VAR SU apparait la couche brune infé- 
rieure, parfaitement polie. 

Malheureusement la date de la fonte de cette figurine, à en juger d'après la 
patine et l’alliage du bronze, nous est rendue suspecte et peut-être devrait-on 
l’avancer Jusque vers le milieu du x1x* siècle. Nous n'avons pu savoir si le 
marbre original de notre Neptune existait encore à cette date et l'emplace- 
ment où il se trouvait. 

En ce qui concerne la composition il est essentiel d'indiquer que les lignes 
se développent dans les directions des diagonales du piédestal. Neptune 
l'enjambe de biais, de sorte que la face de la composition se trouve à l'angle 
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du piédestal ct non du côté frontal; tandis que le mouvement de sa téte et 
de ses bras et du corps de l'hippocampe sortant des flots renforcent la direc- 
tion de l'autre diagonale. 

La même disposition de la face de la composition à l'angle du piédestal, si 
caractéristique pour le style mouvementé du baroque, se relrouve dans les 
deux groupes de Ph. Bertrand et dans un beau marbre de Giovanni Mazzuola, 
Adonis assailli par le sanglier, 
récemment transféré à l’'Ermi- 
tage et provenant de la collec- 
tion Moussine-Pouchkine. 

Le caractère baroque accen- 
tué du Neptune de Michel An- 
guier, la vigueur de ses gestes, 
le contraposte de ses pieds et du 
bras passant transversalement 
devant le torse nous rappellent 
que le maître vécut dix années à 
Rome. Mais l'art de Rome au 
xvu‘ siècle s'incarnait dans un 
seul nom : le Bernin. 

La parenté des conceptions 
artistiques, même une dépen- 
dance directe de M. Anguier à 
l'égard du maître du baroque, 
plus d’une fois signalée par les 
critiques francais’ se trouve 


1. Nous ne pouvons nous abstenir 
de faire ici un rapprochement inté- 
ressant: Louis Gonse (La Sculpture 
française, p. 170) nous apprend que 
« Michel Anguier reçut la direction 
des travaux de sculpture et de décora- 
tion dans l’abbaye royale du Val-de- | 
Grace... il s’est illustré là par une œuvre imposante ». Plus loin : « le baldaquin est de sa 
composition ; il rappelle, sans copie servile, le fameux baldaquin du Bernin a Saint- 
Pierre ». Marcel Reymond (Le Bernin, p. 179) dit que Michel Anguier « est très berni- 
nesque » dans la décoration somptueuse de la Porte Saint-Denis et au Val-de-Grâce dans 
les grandes figures aux pendentifs de la coupole et aux tympans des arcades de la nef, 
ainsi que dans le baldaquin de l'autel, qui est presqu'une « copie servile » du baldaquin 
du Bernin à Saint-Pierre. Michel Anguier travaille au Val-de-Grace de 1662 à 1667. En 
1665, le Bernin arrive à Paris et le 13 juin, comme l'annonce M. de Chantelou ee 
du voyage du cavalier Bernin), il visite l’abbaye de Val-de-Grace ets arrète paces Re 
l'église, en lexaminant dans tous les détails. Il est allé voir le modèle de l'autel et l'a 


CÉRÈS, PAR MICHEL ANGUIER 


GRAVE PAR DESPLACES 
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complètement confirmée par le Neptune. Même dans les EXEC du Bernin 
que Michel Anguier a dû connaitre pendant son séjour à Rome, dans le 
‘fameux David, dans le Pluton du groupe de l'Enlèvement de Proserpine, on 
retrouve cette projection typique de la figure dans l'espace, avec ses pieds 
largement posés et un bras passant transversalement devant le torse tourné 
sur son axe. De même la tête de Pluton avec ses larges pommettes, son nez 
court et la bouche béante encadrée d’une épaisse moustache et d'une barbe 
flottante, ainsi que le modelé détaillé des muscles offre une parenté remar- 
quable avec le Neptune d’Anguier. Mais il y a une analogie bien plus évidente 
encore: c’est la figure centrale de la fontaine del Moro à la Piazza Navona a 
Rome. Cette fontaine fut refaite d’aprés les esquisses du Bernin pendant ses 
grands travaux à la fontaine voisine Dei quattri Fiumi au milieu du 
xvu° siècle. Le groupe central du triton gigantesque faisant un grand pas et 
saisissant par la queue un dauphin, dont la bouche ouverte vomit un jet 
d’eau’, fut exécuté par son élève et collaborateur Antonio Mari d’après un 
croquis du maitre. Il est possible que Michel Anguier n'ait pas vu la figure 
a son état d’achévement, car elle fut érigée seulement en 1654, et on sait que 
l’artiste rentra en France vers 1651, mais il dut la connaître parce que l’en- 
trecroisement du mouvement des bras et des pieds, l'inclinaison de la tête, 
le visage typique au nez large, aux lèvres charnues et particulièrement la 
maniére d’ajuster les cheveux et la barbe ne laissent aucun doute concer- 
nant l'influence immédiate de cette œuvre sur le sculpteur français. 

Bien entendu, il y a des différences entre les deux statues, surtout dans 
l'expression de la tête. De même les proportions du Neptune sont plus 
sveltes que celles du Moro; enfin, le modelé du torse est plus fin, plus 
détaillé que dans le torse gigantesque du triton auquel manquent les acces- 
soires du Neptune : le trident, la draperie et l’hippocampe. Et pourtant il 
est curieux que malgré ces différences, le Neptune de Michel Anguier nous 
fait involontairement penser à un groupe de fontaine et on s'attend à voir 
jaillir de la gueule ouverte de l’hippocampe un jet d'eau scintillant. 

Il n'est pas sans intérêt de poursuivre ses influences jusqu'au xvim" siècle 
dans le Neptune de Lambert Sigisbert Adam®*, à présent au Louvre, qui fut 


regardé longtemps, et non seulement n'y reconnait pas une « copie servile » de son propre 
ouvrage, mais en répondant ensuite à une question de Chantelou, il se prononce avec 
désapprobation sur tout ce qu'il avait vu, et ajoute « que pour ne déplaire à personne, il 
n'avait rien dit des ornements dont on avait gaté l'église, ni des autres choses qni y sont 
défectueuses ». 

Il est curieux de noter que le nom de Michel Anguier, qui avait la direction de tous 
les travaux de sculpture et de décoration de l’église n’est même pas prononcé. 

1, Photo. Anderson. Roma. N 5182. 

2. H, Thirion, Les Adam et Clodion. Paris, 1885. Planche à la page 7). 

~ 


io 
ay 


LES BRONZES FRANÇAIS DU XVII: SIÈCLE 337 


AC 


exécuté en 1737 comme morceau de réception à l'Académie. Adam a-t-il 
connu l'œuvre d'Anguier ? Nous n'avons pu trouver aucun renseignement à 
ce sujet, mais la réponse affirmative nous semble s'imposer à cause de la 
ressemblance frappante dans la composition des deux groupes. 

Mais ce n'est pas là le point qui importe : l'intérêt git dans la triple com- 
paraison du maitre italien 


ee TEA 


et des deux français. 

Le triton gigantesque 
sorti de l'atelier du Ber- 
nin, malgré son exécution | 
un peu rude, nous offre 
ostensiblement la force 
d'expression du baroque 
italien. Tous les muscles 
de ce corps vigoureux 
sont tendus à l'extrême, 
l'épaule droite est excessi- 
vement remontée et, dans 
la tête relevée aux sourcils 
terriblement froncés, à 
l'œil perçant, on lit la fu- 
reur mêlée d’âpre souf- 
france. 

Cette tension poignante 
disparaît tout à fait chez 
Anguier. Son Neptune est 
bien réellement le dieu 
irrité de l'Océan, domptant 


les vents déchainés et son 
regard abaissé sur les eaux NEPTUNE, D'APRÈS MICHEL ANGUIER 
subjuguées n exprime que sat ae neg 
: (Musée de l'Ermitage, Pétrograd.) 
le commandement impé- 
rieux. La démarche ferme, la main droite brusquement ramenée sur l'épaule, 
le violent tour de tête ont cette force persuasive propre à l’art du baroque. 
La figure de L. S. Adam répète presque exactement celle de Michel Anguier 
dans le thème et l'attitude du dieu marin en colère. Même les cheveux et 
l’ample draperie du dieu subissent l’effet des vents, mais on remarque une 
inconséquence inexplicable : les cheveux de la téte flottent dans un sens 
opposé à celui des longues mèches de sa barbe et le vent ne fait pas voltiger 


; ; EE i Ata 0 he 
dans l'air les bouts de la draperie, maisil l’arrange savamment du côté gauche 
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pour sauvegarder l'équilibre de la composition et la décence. Le geste 
des mains saisissant le trident n'a pas la violence de notre Neptune, les pieds 
enjambent le triton bien tranquillement appuyé sur son bras droit (com- 
parez-le à l'hippocainpe rugissant). Un manque de stabilité se fait sentir 
dans la posture de la figure : elle est si élégante avec son pied posé sur la 


= rire Tran 


a 
AMPHITRITE, D'APRÈS MICHEL ANGUIER 


BRONZE, XVII SIÈCLE 


(Musée de PExmitage Pétrograd.) 


coquille ronde et fragile qu'elle évo- 
que une scène de ballet. La compo- 
sition baroque. pleine d'un mouve- 
ment irrésistible qui s'établit sur les 
diagonales entrecroisées, est totale- 
ment oubliée; il ne reste qu'une 
belle pose frontale bien calculée et 
tranquillement construite. Le 
xvim® siècle cherche à rendre les 
émotions, mais la force lui manque 
et la forme perd sa persuasion intrin- 
sèque, tout en gagnant en raffine- 
ment. 

Pour en revenir à Michel Anguier, 
ou peut constater que le Neptune, 
ainsi que la Cérés et le Pluton, à en 
juger d’après nos gravures assez 
médiocres, remontent à une pé- 
riode antérieure dans l'œuvre du 
maitre, tandis que l’Amphitrite doit 
être plus tardive, car les réminis- 
cences italiennes si évidentes dans les 
trois premiers s'alténuent ici visible- 
ment; on y sent d’autres influences. 

Imphitrile (H. 35 centimètres) est 
debout sur les ondes avec un dauphin 
aux pieds et une écrevisse, qu'elle 
uent sur le bras gauche replié. Un 
bout de sa grande draperie aux plis 


menus et réguliers est jeté sur ce bras en formant un nœud et en se disper- 
sant sur sa cuisse gauche. Le reste de l’étolfe lourde retombe derrière la 
déesse, découvrant son corps souple et enveloppant de ses plis la masse 
écailleuse du dauphin. La main droite allongée et frôlant légèrement la 
hanche tient l’autre bout de la draperie. La tête est tournée vers l'écrevisse. 
La coiffure compliquée aux trois rubans forme un nœud de cheveux sur le 
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sommet de la tête d’où descend une tresse qui tombe en longues mèches 

flottantes sur l'épaule et le bras droit. Le cou fin a une ligne souple, le 

visage est assez large, le front bas, le nez court et légèrement retroussé. 

La bouche aux lèvres entr'ouvertes, légèrement relevées aux deux coins, 

sourit. Le tout se fond en un galbe original et charmant dans son étrangeté. 
La déesse se tient appuyée sur le 


pied droit derrière lequel se dresse la a 
queue tortillée du dauphin, l’autre 
pied est en retrait et s'appuie à peine 
de la pointe sur la tête de l'animal à 
demi couverte par la draperie. Par 
suite de cette position des pieds la 
hanche droite se relève, la gauche 
s abaisse, tandis que le torse s'incline 
en sens inverse et l'épaule droite est 
légèrement baissée ; la tête se penche 
vers la main gauche dans une direc- 
tion contraire. Il est curieux de 
constater la survivance du hanche- 
ment gothique au xvii" siècle. 

Le piédestal est rectangulaire. 
(g centimètres >< 12 centimètres). 
sa surface imite l'eau ruisselante par 


de multiples petits plis en relief ser- 
pentant sur le devant. 

Le modelé de la figure, finement 
caressé dans les détails, est vivement 


senti dans la courbe du cou, la cam- 
brure du torse: le geste accentué de 


la main tenant l'écrevisse dénote 


DR) 


un style magistral. La fonte elle- 
même n'était pas bien réussie, car la AMPHITRITE 

statuette est rapiécée en plusieurs Vue de dos. 

endroits : au sein droit et au cou, a 

la nuque, au bras gauche, une grande pièce de deux morceaux est placée 
assez grossièrement sur l'épaule gauche et dans le dos. 

Le bronze de notre figurine a une couleur claire et luisante, qui ressort 
aux places quelque peu usées, en donnant l'impression de la dorure sous la 
couche noire de la patine factice. 

En comparant le bronze de l'Ermitage au marbre du Louvre on remarque 
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une grande différence malgré l'analogie parfaite de la composition HR 
dans les détails : lés proportions sont autres. Autant qu'on peut jugerd apres 
une reproduction ' les proportions du marbre paraissent être 1 : 71/5, mais 
celles du bronze de l’Ermitage sont 1 : 8 1/3. Et du premier coup d’ceil cet 
allongement, cet amincissement de l’exemplaire du bronze en comparaison 
de l'Amphitrite du Louvre nous ramène à l'Italie. Pourtant malgré cela, 
comparée aux statuettes de l’école de Jean de Bologne et même à un bronze 
du musée de Vienne, Vénus tenant une coquille (H. 49 centimètres), que 
mentionne M. Brinckmann’, l’'Amphitrite d'Anguier manifeste son origi- 
nalité. L'esprit national la pénètre et nous possédons dans ce bronze une 
œuvre purement française. 

La comparaison du bronze de Vienne avec le marbre du Louvre est très 
instructive : tout en montrant la similitude de leur composition, elle en 
marque la différence essentielle. Arrêtons-nous sur deux points des plus 
importants dans l’art du statuaire : la silhouette et la pose. Le bronze de 
Vienne est tout en longueur, ses épaules sont comprimées, ses bras serrés 
contre le torse et le bras droit replié et ramené en avant est entièrement 
inclus dans la silhouette étroite de la figure. Ses jambes enfin sont serrées 
l’une contre l’autre au point que les genoux se touchent et la pose des pieds 
devient si instable que la Vénus est forcée de s'appuyer de la main gauche à 
un tronc d'arbre placé à côté d'elle. 

Dans l’Amphitrite on ne trouvera point de ces traits caractéristiques de 
l'école italienne. Les proportions en sont très différentes mème si nous lais- 
sons de côté le marbre du Louvre et prenons comme point de comparaison 
le bronze de l'Ermitage. Il est bien plus massif que celui de la statuette de 
Vienne, ses épaules sont plus larges, son torse, ses jambes et ses bras plus 
potelés ; sa silhouette ample aux bras écartés du corps est encore adoucie 
par les plis ruisselants de la draperie, qui se fond avec le corps du dauphin 
et fournit une base ferme à toute la composition. La figure elle-méme se 
tient solidement posée sur le pied droit, sans avoir besoin d'appui. Tous ces 
traits manifestent celte tradition nationale réaliste dont Michel Anguier 
s'était imprégné chez son maître Simon Guillain. En effet, la pose ferme, la 
silhouette ample, le modelé souple des nus se retrouvent dans le bronze 
superbe d'Anne d'Autriche, le chef-d'œuvre de Simon Guillain. Et ce n’est 
pas la physionomie indifférente des Vénus de l'école de Jean de Bologne, 
que nous rencontrons sous la coiffure compliquée de l’Amphitrite, mais le 
visage large, vif et presque souriant d’un tout autre type rappelant les 
Nymphes de la Fontaine des Innocents, par Jean Goujon. 


1. H. Puvis de Chavannes, Revue de l’art, janvier 1924, p- 79. 
a. Barocksckulptur, v. 1, fig. 331. Berlin, 1919. 


LES BRONZES FRANÇAIS DU XVII: SIÈCLE 3/ 


od 


Qu il nous soit permis de signaler les principaux traits de ressemblance : 


la même attitude ferme des figures avec le hanchement gothique encore très 


prononcé chez Goujon, le même procédé de travailler l'étofre par petits plis 


décoratifs, le même type du visage 
aux lèvres pleines et entr'ouvertes, la 
même manière de traiter les cheveux 
et enfin les proportions qui se rap- 
prochent beaucoup. La nymphe, qui 
offre le plus de ressemblance avec 
l Amphitrite par la pose des pieds et 
le type du visage, est celle qui est 
debout de face et qui tient des deux 
mains l’urne renversée sur son épaule 
droite. Même limitation de l'eau 
ruisselante sur le piédestal de notre 
Amphitrite trouve une analogie dans 
le bas-relief de la nymphe couchée 
de la fontaine. 

C'est ainsi que Michel Anguier, 
dont Vindividualité artistique assez 
faible paraissait complètement domi- 
née par l'autorité de l'art italien, 
rentre dans le courant du réalisme 
national qui était une source vivi- 
l'art 
époque de romanisation. 


fiante pour francais à cette 

Un exemple fort curieux de rema- 
mement de ses créations transformées 
d'une facon presque méconnaissable 
est offert par une réplique colossale 
de V Amphitrite (H. 219 centimètres) 
récemment entrée à l'Ermitage. C'est 
une sculplure décorative qui a pour 
pendant une figure du type de la 
Vénus de Médicis (H. 208 centimè- 
tres). Selon la tradition ces ceuvres 


AMPHITRITE, D'APRÈS MICHEL ANGUIER 


CUIVRE REPOUSSÉ, XVIIIE SIÈCLE 


(Musée de l’Ermitage, Pétrograd.) 


proviennent d'un atelier provincial appartenant à quelque grand seigneur, 
qui eut la fantaisie de faire faire une Amphitrite et une Vénus pour ses jardins 
de plaisance. Nous ne nous occuperons que de |’ Amphitrite qu'on peut attri- 
buer d'après son style et sa technique au xvut' siècle. Lorsqu on la regarde 
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cette statue parait d'un travail très médiocre. Mais si on se l’imagine 


dans le cadre pour lequel elle a été faite, sur un haut piédestal parmi le 
feuillage vert avec sa patine roussâtre miroitant au soleil, on avouera qu elle 


STATUE 


DU TYPE DE LA Vénus de Médicis 
CULVRE REPOUSSÉ, XVIIIe SIÈCLE 


(Musée de l’'Ermitage, Pétrograd.) 


pouvait produire un effet vraiment 
décoratif. 

C'est encore en vue d'un place- 
ment à distance que l’auteur inconnu 
de notre statue a usé ici d’un procédé 
spécial; elle n'est pas fondue, mais 
en cuivre repoussé. Les enfonce- 
ments aux endroits bombés, dus à 
des coups accidentels, font sentir la 
minceur du métal, ce qui est confir- 
mé par la légèreté relative de cette 
figure colossale. On aperçoit même 
sur la reproduction une quantité de 


joints, à la taille, au-dessus des 


genoux, au-dessus des chevilles, qui 
prouvent que la statue est composée 
de beaucoup de pièces et d'ailleurs 
chacune d'elles se compose de deux 
morceaux (comme le recommande 
encore Benvenuto Cellini'), l’une 
pour la face et l’autre pour le dos. 
Le torse, par exemple, est formé de 
deux parties, à peu près comme une 
cuirasse, mais à cause des nécessités 
techniques l'épaule droite de l'Amphi- 
trite, couverte de mèches éparses, est 
travaillée séparément. Pour unir les 
morceaux. les bords sont soudés au 
marteau, il y manque seulement les 
«languettes en queue d’aronde » que 
recommande Cellini. Les bords sont 
presque droits avec de légères ondula- 
tions et sont accompagnés de rangées 


de rivets dont les têtes sont lissées à ras. Il est intéressant de remarquer la 
différence du modelé des deux pieds de l'Amphitrite. Le pied droit est plat et 


1. Benvenuto Cellini, Trattato dell’ orificeria, cap. \in. Firenze, 1731. 
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raide, les doigts sont longs et leurs articulations ne sont pas indiquées, les 
ongles difformes sont dessinés en rectangles. Ce pied est repoussé, ce qui a 
été possible grâce à l'ouverture qu'on pouvait laisser. Mais le pied gauche, qui 
s'appuie seulement sur la pointe, présentait de trop grandes difficultés pour 
le marteleur et il a été fondu évidemment, ce qui explique son modelé 
souple et naturaliste, avec les courbes nettes des articulations des doigts aux 
ongles arrondis, avec les rondeurs bien senties de la cheville et du talon. La 
même différence entre le modelé des deux pieds, quis’explique ainsi par la 
différence de technique employée, se retrouve dans la deuxième figure 
colossale Le seul détail ciselé, ce sont les cheveux traités en cannelures égales 
et recourbées. Tout le reste est ébauché à grands traits. le modelé détaillé des 
muscles est complètement omis. Cette transformation de l’original est encore 
plus évidente dans le traitement du bout de la draperie en petits plis qui se 
disperse sur la cuisse gauche de la déesse. La large manière décorative l'a 
changé en une grande feuille épaisse à bandes larges et plates à peine tracées 
seulement pour présenter de différentes surfaces au jeu de la lumière. Il n'y 
reste rien de l'intention de rendre l'étoffe fine de la draperie, ni du dessin 
ornemental des plis si ingénieusement opposé a la nudité lisse et luisante du 
corps. C'est ainsi que se transforme l'interprétation d'une même œuvre sous 
l'exigence de techniques diverses. 

En résumé, la collection de bronzes de l'Ermitage présente, grace aux der- 
nières acquisitions, une suite d'œuvres tres instructive. A côté d’ originaux 
parfaits du xvrr siècle parmi lesquels nous trouvons le petit bronze de l'Am- 
phitrite d'Anguier, nous avons leurs répliques du xvurt et même du xix° 
siècle. La grande figure décorative d’ Amphitrile, dont le caractère grossier 
nous fail penser à une provenance très éloignée de l'art parisien et qui est 
postérieure d'au moins un siècle à la mort d’Anguier, et la fonte moderne du 
Neptune, qui ne compte qu'une soixantaine d'années, viennent toutes les deux 
prouver une fois de plus la persistance des traditions artistiques françaises. 


JEANNETTE WIRENIUS-MATZULEVITGH 


Conservateur-adjoint au Musée de PErmitage. 
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CHARLES SECHAN 
ET SON ATELIER DE DECORATION THEATRALE 


PENDANT LE ROMANTISME 


+ x essayant de retracer l'œuvre de Charles Séchan, nous avons le senti- 
ment d’accomplir un geste équitable. Séchan appartient, en effet, a 
~~ un petit groupe de peintres romantiques que l'histoire a complètement 
négligés : ce sont les décorateurs de théâtre. Malgré le soin apporté dans nos 
expositions rétrospectives ! pour remettre au jour l'art fragile de leurs inven- 
lions, ces rappels lardifs n'ont guère été appréciés. La pénurie de documents 
rendait, il est vrai, l'entreprise délicate. Du décor romantique en général, il 
reste très peu de chose : quelques projets, quelques bouts de carton découpé, 
enfin des suites de lithographies traduisant plus ou moins fidèlement la mise 
en scène des pièces à succès. Devant ces minces reliques, on est en droit de 
regretter les planches magistrales, datant de l’ancien régime, et sur lesquelles 
le graveur fixail avec minutie le faste des représentations solennelles, réglées 
par les Servandom. En se vulgarisant, le décor théâtral est devenu, au 
xix" siècle, un art sans lendemain. Ses éléments sont abandonnés au hasard. 
el l'on sait que le hasard est un destructeur redoutable. 
De plus, il semble que l'expression : C’est un décor de théâtre, employée 
toujours dans un sens péjoratif, ait incliné le vulgaire à mésestimer les 
créations éphémères qui enveloppent l'action dramatique. Au temps de 


1. Notamment à l'Exposition universelle de 1900, et à l'Exposition théâtrale, organisée 
) Ld * . 2 PT 
en 1908, sous les auspices de Georges Berger, par l’Union centrale des arts décoratifs. 
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Séchan, la presse suivait volontiers l'opinion chagrine de Castil-Blaze, 
l'ennemi déclaré de la duponchellerie, et blamait les trop beaux décors qui 
procurent aux yeux des joies inutiles. Un des rares écrivains romantiques, 
qui défendit les décorateurs, fut Théophile Gautier. Avec véhémence, i 
signala l'intérêt de leurs recherches et la richesse de leurs trouvailles. Ainsi 
dans son prospectus des Beautés de l'Opéra. il décrivit en poète l’art mis au 
service des œuvres lyriques, art qui passe sans laisser de trace, telle « la fusée 
étincelante éteinte dans l’azur de la nuit! ». 

Ce qui frappe le décor d'une sorte d'infériorité, c'est qu'il n'est qu'un 
complément provisoire de la fiction scénique. Mais ce complément est parfois 
une œuvre supérieurement imaginée el construile, qui exige des connais- 
sances multiples. L'art du décor est un art d'érudit, c'est aussi un art de 
coloriste, c’est surtout un art de magicien. Si de nos jours les arlistes 
d'avant-garde ont pour objet de créer l'atmosphère au détriment des détails, 
et de remplacer le jeu de la brosse par des draperies ou par des paravents sur 
lesquels joue le rayon coloré des projecteurs électriques, il est bon de rappeler 
qu'au lendemain de la préface de Cromwell, la rénovation du décor s’effectua 
en réaction contre la défroque classique et les anachronismes absurdes d’un 
usage alors courant. 

Charles Séchan fut un des principaux animateurs du décor romantique. 
Chef d'un des ateliers les plus renommés de son époque, il contribua, avec 
ses associés, à la mise en scène des drames de Victor Hugo, d'Alfred de 
Vigny. d'Alexandre Dumas. de Casimir Delavigne, des comédies de Scribe, 
des opéras de Meyerbeer, de Donizetti et d’Halévy. Il représente toule une 
période tumultueuse et féconde. C'est pourquoi il est juste de lui rendre 
l'hommage qui lui est dai, avant que le temps ail achevé de disperser ses 
œuvres el d’effacer une figure qui eut son heure d'éclat et de célébrité. 


x * 


Charles Séchan est un oublié: il n'a jamais été un méconnu. On ne l'a 
ni pillé, ni vihpendé, ni emprisonné ; ce n'est pas un second Hector Horeau. 
Comme lui, cependant, il a été un inventeur fougueux et convaincu ; mals 
son activilé s'est manifestée opportunément dans un domaine où les com- 
mandes étaient incessantes el les réalisations immédiates. 

Sa vie pourrait servir de légende à une image d'Epinal. Tout s'y trouve 
réuni suivant l’inclinalion populaire : naissance obscure, mort prématurée 
des parents. pauvreté, travail, frasques de Jeunesse. assagissement, succès, 


1. Théophile Gautier, Souvenirs de théâtre, d'art el de critique, p. 69. 
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honneurs, voyages, richesse. Seulement, au lieu d'une apothéose figurée par 
une silhouette guerrière, la sienne se passe dans un hôtel particulier où, 
devenu collectionneur, il manie, avec goût, de précieux bibelots. | 

Le 29 juin 1805, Polycarpe -Charles Séchan naissait à Paris, rue du Mail. 
n° 345". Il était onze heures du matin. Dans l'après-midi du lendemain, un 
coiffeur et un marchand de vins altestèrent l'événement devant la loi. Le 
père, Jean-Fris Séchan était tailleur; la mère s'appelait Anne-Félicité Guinée. 
L'enfant vécut : les parents trépassèrent. Orphelin sans aucun avoir, le choix 
du gagne-pain ne suscila pas de longues hésitations. Séchan aimait le dessin. 
Jl en apprit les premiers éléments dans une école de quartier : puis il débuta 
chez un marchand de papiers peints. 
Déjà perçaient en lui une certaine har- 
diesse et un esprit d'entreprise toul à fail 
remarquable, — les deux forces néces- 
saires pour se frayer avec autorilé un 
chemin. Il entra ensuite dans l'atelier de 
Lefèvre, décorateur du théâtre de la Porte- 
Saint-Martin. Quelques années plus lard, 
il devenait l'élève de Cicéri ”. 

Chez Lefèvre, le jeune homme fit l'ap- 
prentissage du métier et poursuivit | étude 
du dessin, — une étude serrée, précise, 
élonnamment scrupuleuse qu'il perfec- 
tionna sans cesse avec passion, el qui 
aurail dù lui assurer le premier rang 
parmi les dessinaleurs de son époque. 
Tandis que ses aptitudes se développent, 
son savoir s'étend. Il reconstitue si bien 
une Vue du vieux Paris en 1418, que 
celle vue serl de maquetle pour un décor de Perrinet Leclerc. Lefèvre signe 
froidement l’œuvre de son élève. Dans les ateliers de décoration de ce 
temps-là, ces substitutions s'accomplissent sans bruit. Chez Cicéri, les 
usages sont les mêmes. Toutefois, le maitre est plus jeune que Lefèvre, 


PORTRAIT DE CHARLES SÉCHAN 


D'APRÈS UNE PHOTOGRAPHIE 


1. Nous ne donnons pas in erlenso l'acte de naissance de Séchan, parce que cet acte 
nous a été lu aux Archives de la Seine par l’archiviste adjoint. Il convient de protester 
contre ce règlement. Pourquoi ne peut-on pas copier aux Archives de la Seine des actes 
remontant à plus d’un siècle, alors que dans les mairies on obtient des copies d'actes 
d'état civil, même récents, moyennant la somme de 3 francs 75 centimes et après Jusli- 
fication de l'emploi que l’on veut en faire ? 

2. Pierre-Luc-Charles Cicéri, né à Saint-Cloud le 19 août 1782, mort à Saint-Chéron 
le 22 août 1868. 
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plus actif, plus audacieux, et aussi plus autoritaire. Il jouit d'un grand pres- 
tige Ce Js < SSE AG SAS : ù 
ge parce qu il seconde, sur la scène, les vues de la nouvelle école, en 
adaptant le milieu à l’action. 

ES ne se contente pas d adapter : il innove. Peu à peu il sacrifie 
es détails à 1 ensemble décoratif, et il obtient ainsi des eflets par masse qu'il 
colore volontiers de bleus transparents el de rouges soutenus, couleurs 
révélatrices de son pinceau. Très visible sur ses aquarelles, mais encore 


hésitante dans la mise en pratique, cette simplification achemine le décor 


VUE DU CHEVET DE NOTRE-DAME, ENCRE DE CHINE 


vers une formule essentiellement moderne: la prédominance du volume sur 
les fioritures °. 

Une nouvelle voie était donc ouverte. Séchan s'y engagea impétueusement. 
Il traitera ses décors par plans largement établis, cependant que le respect 
constant de la vérité architecturale guidera sa main. Quant à l'éclairage, 
complètement négligé avant lui, il en découvrira la force majeure. Même 
avec les pauvres moyens dont il dispose, — huile ou gaz —, il accomplira 
des prodiges. Ses trouvailles dérivent de recherches entièrement originales. 
Lorsqu'il voudra produire sur le public une impression fantastique, — ce 
fantastique si goûté de ses contemporains —, il s’affranchira des procédés 
habituels, et, dédaignant le pot de couleurs, il demandera à l'ombre et à la 


1. La création la plus saisissante de nos jours à été le décor de M. Vesnine pour les 
représentations de Phèdre, au théâtre des Champs-Elysées. 
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lumière d’être les complices de sa fantaisie. Ses projets, qui sont, en général, 
des lavis à la sépia ou à l'encre de Chine. rehaussés souvent de blanc dans 
les parties lumineuses, décèlent, sur ce point particulier, le jeu élémentaire. 
mais très savant, auquel il excellait. Cette Vue du chevel de Notre-Dame 
présente les qualités maîtresses de son art qui, porté au théâtre, devait 

transformer entièrement les 


mas 


effets scéniques. 


Il est presque superflu de 
rappeler que le succès du 
Cloitre de Sainte-Rosalie dans 
Robert-le-Diable (1831) cou- 
ronna la carrière de Cicéri. 
Ses travaux antérieurs furent 
oubliés. et il demeura tout le 
reste de sa vie, l’auteur de ce 
décor. « Inclinez-vous devant 
lui, écrivait emphatiquement 
Alexandre Dumas père, vous 
tous, Séchan, Diéterle, Des- 
pléchin, Thierry, Cambon, 
Devoir, Moynet, rois, vice-rois 
el princes de la décoration 
moderne : c'est le père Cicéri 
qui a fait le cloître de Roberl- 
le-Diable*! » Mais ce que 
Dumas ne disait pas, c'est que 
ce cloître était la reproduction 
assez fidèle de celui de Saint- 
Trophime d'Arles, et que 


Séchan y avait travaillé avec 

rue ses (rois camarades Feuchères, 

PROJET DE DECOR POUR Robert-le-Diable Diéterle et Despléchin. La 

part qui leur revient est incon- 

lrôlable. Nous ignorons si l’esquisse de Séchan pour un Tombeau date de 

la première décoration. Toujours est-il que cette esquisse confirme la science 

extraordinairement souple et hardie du clair-obseur, dont l'artiste devait se 
servir avec un bonheur sans précédent. 


La scission entre Cicéri et son élève s opéra peu de temps après la première 


1. Alexandre Dumas père, Mes mémoires, 1. IX, pi yon 
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représentation de Robert-le-Diable. Les détails manquent. On sait seulement 
que la témérité de Séchan effraya Cicéri. En s’en allant, Séchan entrainait 
ses trois camarades d'atelier. Ils s'installèrent d’abord dans un local aux 
Menus-Plaisirs, puis 7, rue de Provence. Ainsi fut fondée, avec quelques 
billets de cent francs, la raison sociale « Séchan, Feuchères et Ci° ». Trans- 
formée en 1841, à la mort de Léon Feuchères, elle réunit jusqu à la fin de 
1848 les noms de Séchan, Diéterle et Despléchin, pour ensuite disparaître 
en 1849 quand Séchan resta seul maître de son atelier. 

Cet atelier était alors situé 10, rue Turgot, comme le prouvent les mémoires 
de travaux exécutés pour les Fêtes publiques de 1848 à 1849". Ledru-Rollin 
était ministre de l'Intérieur, et Charles Blanc, le fondateur de la Gazette, 
occupait la charge de directeur des Beaux-Arts; on l’appelait « citoyen- 
directeur », et les lettres de sollicitation qu il recevait se terminaient toutes 
par la courte et républicaine formule : Salut et Fraternité. Or, Charles Blanc 
était très lié avec Séchan* ; mais c'est à un architecte, bien oublié aujourd'hui, 
Théodore Charpentier, que revint le soin d'organiser les préparatifs des 
réjouissances publiques. Macons, tapissiers, illuminateurs, menuisiers et 
peintres en décor travaillaient sous ses ordres. C’est ainsi que la firme 
Séchan, Diéterle et Despléchin coopéra à l'ordonnance de la Distribution 
des Drapeaux, sous l'Arc de Triomphe de l'Étoile, le 20 avril 1848, et que 
la même firme souscrivit une autre soumission pour les fêtes de la Concorde 
qui eurent lieu au Champ de Mars, le 21 mai suivant. 

A l’occasion des fêtes du 21 mai, le gouvernement s'était montré particu- 
lièrement prodigue. Le total des travaux, après revision du vérificateur 
Hazard, montait à 676331 fr. 85, somme énorme pour l’époque. Sur une 
demande de 35 194 fr. 54, Séchan et ses associés obtenaient 23 489 fr. 24. 
Je ne sais s’il fut alors question de comprimer ces dépenses trop magni- 
fiques, en tout cas on les réduisit sensiblement pour célébrer la promulgation 
de la Constitution. D'ailleurs, cette solennité qui se déroula sur la place de 
la Concorde, le 12 novembre 1848, semble avoir été bâclée en quelques 
jours. Le crédit extraordinaire n’est volé par l’Assemblée Nationale que le 
6 novembre; il s’éléve seulement à 100000 francs. Théodore Charpentier 
est toujours à la tête des travaux, et parmi les entrepreneurs figurent Séchan, 
Diéterle et Despléchin. Leur mémoire dénombre 15 enseignes romaines, 
88 écussons, 88 mètres de bordure couronnant un lambrequin, 88 fûts de 
faisceaux en bronze rehaussé d’or, 4 colonnes, etc. Les travaux, commencés 
le 8, furent poursuivis nuit et jour jusqu'au 12, à 9 h. 1/2 du matin. 


1. Archives nationales, section Beaux-Arts, F2, 720, 743. | . 
2. Charles Blanc avait accepté de préfacer les Souvenirs de Séchan. La mort l’empécha 
de tenir sa promesse. 
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Naturellement il y eut des faux-frais considé rables de chauffage et d'éclairage. 
Enfin, pour comble de disgrâce, dans la nuit du 11 au 12, la neige tomba 
avec abondance et causa de grands dégâts. 

C’est la dernière fois que, sur un document officiel, paraît la célèbre 
firme. Au moment des fétes du 4 mai 1849, célébration du premier anni- 
versaire de la République, Séchan, décorateur, 10, rue Turgot, érige 
38 pilastres autour de la place de la Concorde, tandis que Despléchin, 
installé pour son compte dans la méme rue que son ex-associé, fourni les 
pylônes du pont. De Jules Diéterle, il n’est plus fait mention parce qu il 
appartient à la Manufacture de Sèvres. En effet, Ebelmen, le successeur de 
Brongniart, ayant pris à lâche de réformer, sur les conseils du duc de 
Luynes et de Fernand de Lasteyrie, les différents services de la Manufacture, 
venait de créer le nouvel emploi d'artiste en chef. Diéterle en fut nommé 
tilulaire'. Ce n’est que vers 1870 qu il passa à la Manufacture de Beauvais 
dont il devint l’administrateur. 

Mais Diéterle resta toujours altaché & Séchan. Ami, associé, puis 
gendre, il continua de collaborer à quantité de travaux, notamment à ceux 
qui furent entrepris après 1850 pour le sultan Abdul-Medjid”. Il existe de 
lui un projet aquarellé, daté de 1851, qui fut le point départ des grandes 
décorations destinées à Constantinople. Ce projet représente la chambre à 
coucher du Sultan au palais de Dolma-Baghtché. Il y eut d’autres décora- 
tions pour d'autres édifices, parmi lesquels il faut citer le vieux Sérail, 
le palais de Bechik-Tach, le théâtre, les kiosques des Eaux-Douces d'Asie. 
Séchan fit accomplir les peintures rue Turgot, et tisser les soieries à 
Lyon ; puis, le tout fut exposé dans son atelier avant l'expédition. De cet 
ensemble considérable qui l’occupa plusieurs années, nous n’avons rien 
retrouvé, ni dessin, ni carlton, pas même un bout de soie au Musée des 


Tissus de Lyon. 


t. Georges Lechevallier-Chevignard, La Manufacture de Porcelaine de Sèvres, Paris, 
1908, p. 194-195. 

2. C'est M. de La Valette, ambassadeur de France à Constantinople, qui servit d’inter- 
médiaire. Il fit savoir au ministre des Affaires étrangères que le Sultan demandait quel 
était le meilleur décorateur français. On indiqua Séchan. Nous tenons ce détail de 
M. G.-P. Diéterle. Mais les recherches entreprises sur notre demande par M. Jacques 
Haumont aux archives du ministère des Affaires étrangères n’ont amené la découverte 
d'aucun document officiel. Il convient de rappeler que les ambassadeurs de France à 
Constantinople avaient coutume depuis longtemps de mander des peintres français sur la 
requête expresse des sullans, et que ces peintres étaient tous des paysagistes ou des orne- 
manistes, puisqu'il fallait observer la délense de représenter la figure humaine. II ya une 
longue tradition française à Constantinople. Il sera loisible de l’étudier, maintenant que 
les palais impériaux vont êlre accessibles à tous. 
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* * 


OEE principaux décors de théâtre exécutés par Séchan et ses associés 
s échelonnent donc de 1831 à 1849. On peut sans injustice les considérer 
comme des créations de Séchan. C'est lui qui a les idées, établit les projets, 
dirige les travaux. Il est l'âme de son atelier, et une âme singulièrement 
énergique et ardente. Épris de liberté comme un enfant du peuple, les 
révolutions l'attirent, et il cède à cet appel irrésistible. Ce sont ses frasques 
de jeunesse. Ainsi la colonne de Juillet commémore son nom. Ainsi on 
le voit en uniforme d'artilleur de la Garde Nationale, en compagnie de 
ses amis Bastide et Thomas, sur une barricade, élevée rue de Ménilmontant 
pendant la brève insurreclion qui accompagna les obsèques du général 
Lamarque, les 5 et 6 juin 1832. La partie perdue, il réussit à s'échapper. 
Mais compromis, comme Alexandre Dumas, et comme tant d’autres, on lui 
conseilla de faire un petit voyage à l'étranger. Trois mois passés en Suisse 
lui donnèrent le goût des pérégrinations sans changer d’ailleurs ses opinions’. 

Ce goût devait le mener plus tard jusqu’en Perse. C’est un vagabond 
curieux et attentif. Partout il fait, en quelques coups de crayon, des croquis 
qui lui serviront d'indications pour ses décors. Dans Stradella, on reconnait 
le pont de la Paglia à Venise. Le croquis existe”. Mais quand Séchan a-t-il 
été en Italie? On ne le sait pas. Nombreuses sont les pièces qui imposeront 
l'architecture vénitienne. Pour Marino Faliero (1834), il exécutera la place 
des Saints Jean-et-Paul avec la statue du Colleone, et pour le drame d’Ancelot, 
Lord Byron à Venise (1834), la terrasse d’un palais bordant le grand Canal. 
De l’aveu même de Séchan °, ce dernier décor était très réussi. L’embarcadére 
avait élé amorcé au milieu de la terrasse, et au delà, une toile de fond 
offrait, d'un côté, le panorama de la ville, et de l’autre, la mer avec ses 
vaisseaux et son étendue infinie. 

A Paris, les anciens monuments, les vieilles maisons, les places, les 
ruelles, les boutiques, les enseignes seront éludiées avec soin pour la même 
fin décoralive, de sorte que rien ne sera laissé au hasard quand il s'agira, 
par exemple, d'ériger la Tour de Nesle se profilant sur le vieux Louvre, ou 
d'ordonner le marché des Innocents auprès duquel se déroule un des 


1. Il resta toujours attaché aux principes démocratiques. S'il accepte, en 1848, d’être 
nommé inspecteur des Musées nationaux, sa démission survient immédiatement après le 
coup d'État. En toutes circonstances, il se montre digne et courageux. Pendant les 
tournées de févricr 1848, il préserve généreusement des fureurs révolulionnaires le 
cabinet d’Armand Bertin des Débals. 

2. Reproduit dans l'Art, t. Meets. 114: 

3. Charles Séclian, Souvenirs d’un homme de théâtre, recueillis par Adolphe Badin, 


Paris, 1883, p. 228. 
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épisodes de la Fronde. Quand il visitera la Normandie, en 1842, le Mont 
Saint-Michel, les villes de Gaen, d’Alençon, de Verneuil, de Laigle, de 
Rouen lui fourniront matière à d’admirables dessins malheureusement 
dispersés aujourd'hui. Celui de la Cathédrale de Rouen est un des meilleurs 
que nous connaissions. Il réunit les contrastes frappants de son crayon : 


LA CATHÉDRALE DE ROUEN, DESSIN 


vigueur et légèreté, caractère et souplesse. Tous les détails du premier 
plan y sont très accentués afin que la tour de Beurre, masse ajourée, 
énorme et principal sujet, rejetée volontairement dans le lointain, domine 
de sa grisaille, les maisons basses des drapiers. Est-on vraiment bien loin 
des notations diaphanes de M. Claude Monet? On est en droit de se le 
demander. Il semble que Séchan ait été un précurseur des Cathédrales en 
donnant ainsi à la pierre cette apparence translucide et presque immaté- 


» “ 
= 


| 
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rielle. Ses affinités naturelles avec la douce et sévère tradition française se 
révélent: d’une part, large concession au pittoresque ; de l’autre, suprématie 
reconnue de l'esprit, suprématie que l'artiste, en face de la pyramide archi- 
tecturale, a su dégager magnifiquement. 

Deux autres dessins, le Manoir d’Escoville, et la Vue de l’Abside de l'Église 
Saint-Pierre, à Caen, ont figuré au Salon de 1842, — le seul Salon où 
Séchan exposa. L'un et l’autre appartiennent à une série de 43 dessins, 
lithographiés presque tous par Eugène Cicéri pour le troisième volume de la 
Normandie du baron Taylor. On peut les confronter sans dommage avec 
ceux de Charles Cicéri, de Carle et d'Horace Vernet, et même avec une toute 
petite vignette de Géricault qui termine, dans le tome II, le chapitre sur 
Saint-Georges de Boscherville. 

Il est très regrettable que dans ses Souvenirs, Séchan ait glissé sur ses 
travaux et sur ses voyages pour donner aux vedettes de théâtre la place 
principale. Ainsi le guide que l’on souhaitait trouver dans ce petit livre fait 
défaut. On y relève quelques dates et beaucoup de digressions ; puis c'est 
une fin brusque à propos du succès de Falcon dans La Juive et des cent 
cinquante mille francs dépensés par Duponchel pour monter cet opéra 
(23 février 1835). Avec de pareilles lacunes — Séchan ne s’est retiré qu'en 
1855 —, la difficulté d'établir l’ensemble de son œuvre est considérable. 
Cependant, il a consigné ses débuts à la Porte-Saint-Martin, le 10 décembre 
1831, avec deux décors pour Richard Darlington, et la reprise de ses travaux 
au même théâtre, après son voyage en Suisse. Mais si on veut le suivre 
ensuite jusqu à la première représentation de La Juive, on aboutit, en 
émondant les superfluités, à des répétitions d'une monotonie qui fausse 
entièrement le caractère divers et chatoyant de sa collaboration. Avec son 
crayon ou son encre de Chine, il a décrit tout un monde imaginaire et véri- 
dique. Ses investigations continuelles lui permettent d'affirmer la beauté 
logique des édifices, le relief pittoresque des vieilles masures, la forme 
émouvante d’une coque de navire, l'aspect luxurieux des végétaux. Et par 
le fait, il définit aussi bien la dureté d'un angle saillant, que la splendeur 
d'une forêt de sycomores, ou l'élégance des dômes asiatiques, telle cette 
Vue d'Orient, dont les contours amincis resplendissent par la magie d'un 
rayonnement. La structure des objets l'intéresse plus que la figure humaine. 
L’architectonique a été sa grande passion. 

Dès 1833, il aborde la scène des Français ; et l’année suivante, celle de 
l'Opéra. Le succès vient; mais il ne lui apporte pas tout de suite l’aisance, 
témoin certaine lettre de Juliette Drouet, publiée par M. Barthou'. Cette 


1. Louis Barthou, Les Amours d'un poete, Fayard et Cp: 7-71: 
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lettre évoque l'amitié constante, née d'une liaison bien éphémère, qui porta 
Séchan et Juliette Drouet à s’entr’aider durant les moments difficiles ; et il y 
en eut des deux côtés. La princesse Négroni, dans ses délicieux atours non 
dépourvus d’anachronismes, ne foulait déjà plus les planches de son pas 
aérien, quand Séchan lança vers elle un appel de détresse. Elle l’entendit ; 
c'était en octobre 1834. Cloitrée par Victor Hugo, et dans une gêne extrême, 
Juliette Drouet envoya cependant à Séchan dont elle avait apprécié plus 
d’une fois la noblesse et la générosité, « le denier de l'amitié ». Il ne pesait 
pas lourd, mais dans ces sortes d'affaire, le sentiment qui guide est plus 


précieux que le don même. 
Néanmoins, à cette époque, les commandes de décor se succédaient. On 


) 
VUE D ORIENT, PROJET DE DÉCOR 


prisait le caractére décidé de Séchan, et sa connaissance parfaite des 
siècles en faveur. On prisait aussi son initiative qui se manifestait tou- 
jours à propos. Le premier, il réalisa à la Porte-Saint-Martin, l'obscurité 
complète. On jouait les Malcontents (1834). Pour ménager, au 5° acte, un 
effet de lune sur le Monastère des Petits-Augustins, il fit éteindre la rampe, 
formée encore de becs à l'huile. Surprise du directeur, Harel ; crainte de 
l'auteur, d'Epagny ; stupéfaction du régisseur et des interprètes. Mais tout 
se passa à merveille : le public applaudit. La même année, le D' Véron 
encourageait à l'Opéra les essais d'éclairage au gaz', et Séchan en profita 
pour régler de nouveaux effets lumineux dans le ballet de la Tempéte, 
eflets qui devaient mettre en valeur la grâce débutante de Fanny Elssler. 


1. Il y avait dix ans qu’une ordonnance royale en permettait l'emploi (24 août 1824). 
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I triomphait ensuite avec les quatre décors composés pour /a Juive. Deux 
sont particulièrement connus : Un carrefour de la ville de Constance en 1414 
er 
(1 acte), et La tente du Légat' (5* acte). Jamais on n'avait vu un tel 


me : : 
déploiement de figurants, vivants ou peints, un tel luxe de costumes, une 


tee précision dans les étoffes, les oriflammes, les armures, les monuments. 

a mise en scène de cet opéra peut êlre considérée comme l'origine des 
sy x <a « 

pieces à grand spectacle. Mais à l'ordonnance fastueuse du dernier tableau 


PROJET DE DÉCOR POUR La Juive, DESSIN 


il est permis de préférer le croquis inédit que nous reproduisons. La qualité 
prime-sautiére du dessin de Séchan y apparaît nettement ainsi que la science 
de la perspective qui prête aux dimensions restreintes du plateau une pro- 
fondeur réelle. 

En définitive, cette science a contribué, pour une bonne part, au succès 
de ses décors. Grâce à elle, l'artiste prolonge sur la scène tous les aspects de 


1. La maquette de ce décor est conservée à la bibliothèque de l'Opéra, fonds 
Despléchin. 
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l'univers. Avec la même adresse, la même fermeté et le même prestige, il 
réussira un intérieur Renaissance, 4 Rome (la Famille Moronval) ; l’oratoire 
de la duchesse de Guise (Henri IT et sa cour); une ferme dans la forêt de 
Fontainebleau (Heureuse comme une princesse): un Forum authentique 
(Sylla) ; le palais ducal de Ferrare (Lucrèce Borgia); des vues de Copenhague 
(Bertrand et Raton) ; un salon du palais de Windsor (l’Ambilieux) ; Varriére- 
boutique d’un marchand anglais (Chatlerton). Quand il composera les 
décors des Huguenots, de La Favorite, de La Reine Margot, du Prophète, du 


PROJET POUR LE Ve ACTE DES Huguenots (1853) 


Diable boiteux et de Stradella, il sera le maitre reconnu et célébré de la 
décoration théâtrale. : 
En outre, l'organisation de son atelier lui permettra d'entreprendre de 
grands travaux de décoration monumentale. Il participe de cette manière à 
l'érection du Théâtre historique. Rappelons, pour mémoire, qu Alexandre 
Dumas avait obtenu de Louis-Philippe, par l'entremise pressante du duc de 
Montpensier, le privilège de représenter ses pièces sur un théâtre particulier’. 
Des terrains furent achetés boulevard du Temple, et Dumas confia la 
direction des travaux d’architecture & Pierre-Anne de Dreux, — pere 


1. Et cela pendant douze ans; mais au bout de quatre, la société, fondée le 24 mars 
1846 afin d’exploiter ce privilège, fit faillite. V. Henry Lecomte, Histoire du théâtre 
historique, Paris, 1906. 
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d'Alfred de Dreux’ —, et la partie décorative à Séchan. Un sculpteur, 
Klagmann, et un peintre, Guichard, faible disciple d'Ingres, complétèrent 
cette équipe d'artistes. Il faut bien avouer que d’après les descriptions parues 
dans l’{lustration*, ce théâtre ne présentait rien d’extraordinaire. Klagmann 
avait alourdi la façade de figures massives, et Guichard ne s était pas écarté, 
dans ses peintures de Vhémicycle, du modèle académique. Il y avait cepen- 
dant une nouveauté : la salle formait une ellipse, mais sur le plafond ovale, 
Séchan et ses associés, Diéterle et Despléchin, avaient eu la malencontreuse 
idée de représenter un char d’Apollon inspiré directement de l’Aurore du 
Guide. En revanche, le même triumvirat avait décoré les galeries avec des 
guirlandes continues de fruits, de feuillages et de fleurs qui devaient jeter 
dans cet ensemble poncif une note fraîchement naturaliste. 

Il est extrêmement périlleux de déterminer la part individuelle que Séchan 
prit dans ces travaux, ainsi que dans ceux du même genre effectués sur 
plusieurs scènes parisiennes, étrangères ou provinciales. Tout fait supposer 
qu'il s’acquitta d'ouvrages de réfection ou d'aménagement, poursuivis le 
plus souvent sous les ordres d'un architecte. Car, pour d’autres monu- 
ments, nous possédons quelques indications. Par exemple, au Panthéon, 
quand il fut question de rendre l'édifice au culte catholique, en 1892, 
Séchan eut pour chef Constant Dufeu. De même, au Louvre, Duban lui 
confia la remise en état de la galerie d’Apollon. Enfin, à Saint-Eustache, où 
commandait Victor Baltard, Séchan restaura les parties ornementales de la 
Chapelle des Saints-Anges, dans laquelle on venait de découvrir des pein- 
tures remontant au milieu du xvu‘ siècle ; puis, un peu plus tard, il exécuta 
les motifs décoratifs de la chapelle de la Vierge. De toute évidence, son 
rôle ressemble à celui qu'il tient dans les fêtes publiques : il accomplit des 
travaux de dorure et d'ornementation. 

Pourtant, il fera fonction d'architecte, lorsqu'il bâtira pour Dumas, près 
de Saint-Germain, le joli petit château de Monte-Cristo. Mais il aura tou- 
jours pour coadjuteur Jules Diéterle. Séchan est le cerveau qui projette, et 
Diéterle, la main qui détermine. M™ Juliette Adam a indiqué nettement 
cette collaboration intime lorsque Séchan vint séjourner chez elle, au Golfe 
Jouan, à la fin de 1865. « Séchan et son gendre Diéterle ont fait le plan de 
la maison d’Edmond Adam, dessiné tous les meubles, les cheminées, les 
plafonds. Ils ont incrusté la façade et mis en tuyaux de cheminée des 
faïences, des terres cuites, de deux faïenciers qu'ils protègent, qui ont créé 
un genre original et qu'on appelle les Deck”. » Le décor polychrome mêlé 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1921, t. II, p.237- 

>. Le 26 décembre 1846, le 23 janvier 1847 et le 30 janvier 1847. 

3. M™ Juliette Adam, Mes sentiments et nos idées avant 1870, Paris, 1909, p. 57-58. 
46 
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à la maçonnerie appartenait au nouvel ordre architectural préconisé depuis 
assez longtemps, et d'ailleurs assez vainement, par le malheureux Hector 
Horeau!. L'invention n’en revient donc ni à Séchan ni à Diéterle ; mais, 
en dessinant tout l'aménagement intérieur, l’un et l’autre appliquaient les 
principes qui régissent aujourd hui nos arts décoratifs. 

Parmi les autres travaux de décoration monumentale, il faut encore noter 
ceux que Séchan ordon- 
na, en 1853, à Baden- 
Baden, du temps où 
Ed. Bénazet était fermier 
des jeux. Avec Diéterle 
et son second gendre, 
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Haumont, il décora des 
salons dans la Maison de 
Conversation, — quatre 
exactement: un salon 
Louis XIV, une salle de 
bal Renaissance, un petit 
salon Louis XV, et une 
Galerie des Fleurs. L’or, 
| : le Te A MS QD NP le marbre, les allégories, 
ent | les cariatides, les paysa- 
ges, les arabesques, les 
moulures, les treillages, 
les lustres et les glaces y 
avaient été dispensés à 
‘1 profusion pour répondre 
_. ; sans doute au goût des 
ae ie a visiteurs  cosmopolites. 
= Le seul document origi- 
PROJET D’UN KIOSQUE POUR ORCHESTRE nal que nous connais- 
sions sur Baden est le 
Projet d’un kiosque pour orchestre. D’aprés ce plan, deux kiosques semblables 
étaient prévus de chaque côté du parterre qui s'étend de la Conversation à 
l’Allée de Lichtenthal ; mais un seul fut construit en face du café. 
Les travaux de Baden et de Constantinople achevés, Séchan se retira. Il 
avait environ cinquante-deux ans. Jusqu'en 1874, année de sa mort?, il 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1914 tole pit 
2. Extrait des minutes des actes de décès du 9° arrondissement de Paris : 
« Du lundi, quatorze septembre, mil huit cent soixante quatorze, trois heures un quart 
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employa — loisirs a voyager et 4 former, au hasard de la Score une 
et d'objets d'art dont la vente est restée célèbre dans les annales de 
l'Hôtel Drouot‘. L’Orient et la Renaissance s’y trouvaient principalement 
représentés. L'acquisition d'une fameuse épée vénilienne, achetée deux francs 
dans une rue de Gênes à un homme qui s’en servait pour fendre du bois a 
été relatée par M™ Adam *. Cette année-là, — fin 1869 —, Séchan était de 
nouveau son hôte au Golfe Jouan avec Edmond Tes l'éditeur Hetzel et 
son fils. L'année suivante, c’était la guerre, et Séchan en apprenait la 
nouvelle à Nohant où il se trouvait auprès de George Sand en compagnie 


de M™ Adam. 


i? résumé, les grands travaux exécutés à Baden et à Constantinople 
DORE pas suffi à établir la réputation de Séchan. Ils n'en sont que 
l'aboutissement. Ici et là, on est en présence d'une entreprise où l’action 
collective prévaut d’une manière indiscutable. Au contraire, sur la scène, 
cette même action se trouve en quelque sorte annihilée par la mise au point 
de l'artiste, maître de modifier les moindres détails de son tableau. C’est 
donc dans le sillage des musiciens et des dramaturges que Séchan produisit 
ses œuvres les plus durables et les plus marquantes. Sa personnalité peut se 
résumer laconiquement: il a été une force en marche. Rien n’a résisté à 
cette force ni à cette action. En étayant magistralement de ses connaissances 
architecturales et historiques la trame souvent indécise des pièces qu'on le 
chargeait d'ajuster, en reconstituant villes, palais, demeures, paysages, 
objets, il communiqua à ce théâtre passionnément imaginatif et lyrique une 
existence réelle et véritablement unique. 

Son exemple fut imité. Séchant connut la concurrence d'ateliers organisés 
comme le sien. Parmi ces ateliers rivaux, citons celui de Zarra et Laloue, 
celui de Letac et Goujon, et celui très achalandé, en 1848, de Cambon. 
Thierry et Devoir. Citons aussi parmi les autres décorateurs, Philastre qui 
était l’ainé de Séchan; Gué, attaché principalement à l’Opéra-Comique ; 
et ce Ferri qui semble avoir suivi longtemps les destinées du Théâtre 
italien. Cette brillante phalange de décorateurs romantiques n'a pas encore 


de relevée, acte de décès de : Polycarpe Charles Séchan, peintre décorateur, chevalier de 
la Légion d'honneur, âgé de soixante onze ans, né à Paris, décédé ce malin, à cinq 
heures, en son domicile, rue de la Rochefoucauld 20. Célibataire, fils de Jean Séchan et 
de Anne Félicité Guinée, son épouse, tous deux décédés, le dit acte dressé en présence 
et sur la déclaration de MM. Louis Jules Haumont, décorateur, âgé de quarante-huit ans, 
demeurant à Paris, rue Gauthey 89, et Pierre Antoine Théodore Nattier, rentier, âgé de 
soixante-dix ans, demeurant à Paris, rue Turgot 31; témoins qui ont signé avec 
nous, etc. » 
1. Dirigée par M° Charles Pillet, cette vente produisit 523 500 francs. 


2. Op. cit., p. 417: 
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d'histoire. C’est dans la sèche nomenclature des encyclopédies ou dans 
les écrits de l’époque qu'il faut chercher la mention de leurs œuvres, 
mention singulièrement évocatrice qui laisse le regret cuisant d’un devoir 
toujours différé. 

Leurs descendants immédiats ont été mieux traités. On sait couramment 
que Cicéri et Séchan eurent comme continuateurs les Rubé et Chaperon, 
les Robecchi et Amable, les Jambon. Ce n’est qu’à partir de 1887, après les 
premières représentations du Théâtre-Libre, que le décor théâtral a subi des 
transformations successives', car, jusque-là, il faut bien le dire, on se 
contenta de répéter ou d'améliorer ce que les Romantiques avaient créé. 


CROQUIS, MINE DE PLOMB 


Condamnés par le temps à la destruction, les décors de Séchan ont 
disparu. Il en reste de rares vestiges, qui ont la poésie un peu triste de ce 
que forge Vartifice, ce grand pourvoyeur de l'illusion que l'homme va 
chercher avidement au théâtre. Mais le rideau tombé, la vie reprend. Le 
décor lumineux s’efface, et l'oubli survient: c’est facile, c’est banal et c’est 
humain *. 

JEANNE DOIN 

1. V. Léon Moussinac, La décoration théâtrale, Paris, 1922. 

2. Nous devons des remerciements à M"° Juliette Adam qui nous a confirmé de vive 
voix ses souvenirs sur Séchan, à MM. G.-P. Diéterle, C. Diéterle, J. Hetzel, A. Rondel, 


E. Héros et J. Haumont. Les œuvres de Séchan, reproduites dans cet article, proviennent 


de la collection de M. G.-P. Diéterle, excepté la Cathédrale de Rouen qui appartenait au 
peintre Le Gout-Gérard. 


LE SOURIRE DE MADAME ÉLISABETH 


« Quelle est cette Élisabeth au doux 
sourire devant laquelle, depuis un 
siècle, tant d'hommes illustres ou 
fameux ont parlé? » M. Maurice Don- 
nay, le 8 janvier dernier, présentait, 
sous cette manchette, à l’Académie 
a francaise, le recueil de ses discours 
académiques, avec le titre : Sous le sou- 
rire d’Elisabeth. 

Le baron de Montyon mourut en 
1820, laissant prés de sept millions au 
Conseil général des hospices, a l’Aca- 
démie française et à l’Académie des 
| Sciences. Cette libéralité est le point 

rap ees a. od de départ de la fortune de l'Institut de 
Dr RS AUCUSTIN DUMONT France; aussi chaque année, depuis 
(Musée de Versailles.) 1891, l'Académie française évoque- 

t-elle, en séance publique, le souvenir 

de Montyon. Celui-ci retoucha cinq fois son premier testament’ de 1815: 
l’article 6, en particulier, disait: « Une somme de cent livres sterling, ou 
environ, sera employée a faire sculpter en marbre un buste de M™ Elisabeth 
de France née le 8 mai 1764, avec cette inscription A LA VERTU. Ce 
buste sera placé a Londres dans un endroit où il soit ostensible et puisse 


étre vu par le public. » 
Les Francais de tous les partis eurent, en effet, pour la mémoire de 


1. Publié par l’Intermédiaire des Chercheurs et Curieux. Tome 53 (1906), p. 492. 
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M" Élisabeth, une grande vénération, partagée par les Anglais : les nom- 
breuses attaches, que Montyon laissait à Londres, expliquent aisément sa 
première pensée, qu'il révoqua d'ailleurs, par le testament de 1819, 
article 11: « Je veux qu'il soit employé une somme de 2 400 à 3000 francs 
pour faire une statue en marbre, formant un buste de M™ Elisabeth ..... Ce 
buste sera placé dans un lieu où il pourra être vu de beaucoup de personnes, 
s’il est possible à la porte de l'église N.-D. de Paris. Je ne me rappelle pas si 
j'ai eu l'honneur de parler à cette princesse, mais je désire lui payer ici un 
tribut de respect et d’admiration. » 

Une commission mixte, composée de membres des deux académies et du 
Conseil des hospices, soumit cette clause à Louis XVIII qui, écartant le 
vœu accessoire de Montyon, chargea verbalement le marquis de Laplace, 
exécuteur testamentaire, le célèbre astronome, de transmettre à l'Institut 
l'autorisation de placer le buste dans la salle de ses séances publiques. Le 
24 décembre 1822, le chevalier de Rossel acceptait de demander l'avis de 
l’Académie des Beaux-Arts, au nom de la commission mixte qui se déclarait 
« prête à dépasser la somme fixée par le lestateur ». 

Sans hésitation, fut désigné le baron Bosio', le « Canova français », 
l’auteur du Quadrige du Carrousel et du Louis XIV de la place des Victoires, 
qui venait de terminer la Mort de Louis XVI idéalisée (l'abbé Edgeworth y 
est représenté par un ange): celle œuvre un peu emphatique destinée à 
Vhémicycle de droite de la Chapelle expiatoire, s'y trouve toujours, faisant 
face au groupe sévère de J.-P. Cortot, Marie-Antoinette soutenue par la 
Religion, sous les traits de M™ Élisabeth précisément. 

Le 14 mars 1823, Bosio, profitant de la latitude qui lui était laissée, 
répondit : « Je suis dans l'usage d'exiger pour des monumens semblables 
un prix de 5000 francs; mais, afin de participer en quelque chose à la 
touchante pensée de M. de Montyon, j'offre d'exécuter pour 4000 francs le 
buste de l'illustre princesse », et l’Académie des sciences, dans sa séance du 
24 mars 1823, accepta l'offre de Bosio. 

Ayant à représenter la vertu, celui-ci en fit une romaine, dont la 
chevelure frisée semble moins conventionnelle si l’on considère les portraits 
de la malheureuse princesse gravés à Londres de 1794 à 1820 par 
Guttenbrunn, Portman, Agar, Hopwood et surtout par Condé — les 
portraits gravés en France manquent, en effet, totalement de vie: — un 
manteau d’hermine est esquissé pour rappeler le rang de M™ Elisabeth ; car 


1. En 1824, il recut également la commande de la statue de Montyon, qui se 
trouve actuellement à Saint-Julien-le-Pauvre, et qu'il ne faut pas confondre avec celle 
du même personnage, par Cavelier, qui est, depuis 1896, à l'entrée du vestibule de 
la Coupole. 


~ 


BUSTE DE MADAME ÉLISABETH 


MARBRE, PAR FRANÇOIS BOSIO 


(Palais de l'Institut.) 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS Héliotypie Léon Marotte 
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elle est sans bijoux, elle qui distribuait les siens aux pauvres. Bosio excellait 
dans les petites œuvres : il exposa le buste en marbre au Salon de 1824, sous 
le n° 1772. 

Mais le prudent Rossel n’en prit pas livraison, car il ignorait les intentions 
du nouveau roi: aussi 
Bosio lui écrivit-il, le 17 
janvier 1825: « Le buste 
de feu S. A. R. M": Eli- 
sabeth, dont l’Académie 
francaise m'avait confié 
l'exécution, est terminé : 
il a été exposé au Salon 
où il a fixé l'attention 
particulière du Roi et de 
M": la Dauphine. Devant 
retirer maintenant tous 
mes ouvrages, je prends 
la liberté de vous deman- 
der où je dois déposer le 
buste à l’Académie, et de 
vous prier en même 
temps, de vouloir bien 
faire mettre à ma dispo- 
sition la somme de quatre 
mille francs, montant du 
prix convenu pour l’exé- 
culion de cet ouvrage. » 

Le 12 septembre 1825, 


Bosio n’est pas plus avan- 
cé: Héricart de Thury 


MADAME ELISABETH 


écrit, en son nom, a SOUS LES TRAITS DF LA RELIGION 
l’Académie française, Paes cok toe 

que le buste « est resté (Chapelle expiatoire, Paris.) 

dans l'atelier de |’artiste 

où il est exposé à de graves accidens et qu'il a déjà besoin d'être poncé 
enlièrement », que d’ailleurs « le Roi s’est empressé d'aller le voir à la der- 
nière exposition... et qu Il a été touché de la perfection de cet ouvrage. » 
Le 14 avril 1826, nouvelle tentalive venant du baron Camet de La Bonar- 
dière : 1l rappelle l'autorisation donnée en 1822 « par le Roi et les Princes » ; 
enfin, le 21 août suivant, s'adressant à la commission centrale administra- 
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tive, il lui dit franchement que « si elle pense que cette autorisation un 
peu ancienne ne soit plus suffisante, elle jugera sans doute convenable de 
faire une nouvelle démarche auprès du Roi pour s'assurer des dispositions 
actuelles de S. M. » 

La commission administrative, consultée pour la première fois, s'adresse 
avec empressement au comte de Corbière, qui, le 25 août, répond en 
l'absence du Roi, par une autorisation provisoire, car il ne saurait « douter 
des sentimens de S. M. dans cette circonstance' ». Il était temps, car ce 
jour de la saint Louis était celui de la séance annuelle de l’Académie 
française : le buste venait, en hâte, d'être placé sous la Coupole* et le 
général Lacuée de Cessac devait dire, dans son discours sur les prix de 
vertu: « Ce buste, qui n’est inauguré que d'aujourd'hui, est celui de la 
vertueuse et auguste sœur de nos Rois... C’est au nom de saint Louis que 
le courage guerrier est récompensé, c’est au nom de Henri JV que les insignes 
de l'honneur sont distribués ; si le prix des vertus utiles à l'humanité... est 
jamais décerné au nom si Justement vénéré d'Élisabeth de Bourbon, nous 
aurons un garant infaillible de leur durée. » 

La solennelle coupole, sous son badigeon de faux marbre, est ornée 
depuis ce jour, du sourire de la jeune princesse. Son buste est fixé contre 
l’architrave de la tribune du Nord, et faisait alors vis-à-vis à celui de 
Charles X : la place de ce dernier est occupée, depuis 1899, par le buste du 
duc d’Aumale, œuvre de Paul Dubois. qui commémore une autre libéralité, 
la donation de Chantilly. 

Pendant les « Trois glorieuses », le chef du secrétariat, Cardot, en 
fonctions depuis la création de l’Institut, où il avait acquis la philosophie 
des révolutions, fait disparaître le buste du Roi et celui de sa sœur ; mais le 
22 novembre 1830, la commission administrative « arrête que des instruc- 
tions seront données à M. Le Bas [architecte du Palais-Mazarin] pour que 
le buste de M™ Elisabeth soit remis dans la salle des séances, à la place 
d'où il n'aurait jamais dû être ôté ». Son anonymat le sauva : exposé à tous 
les regards depuis un siècle, il n'atteignit guère le but que se proposait 
Montyon, car bien peu connurent son identité. Tous les biographes de 
M"° Elisabeth * et tous ceux de Bosio‘ l'ont ignoré ; de tous ceux qui ont 
écrit la vie de Montyon °, Alissan de Chazet, seul, y fait une courte allusion 
en 1829, suivie d'une autre dans l’Artiste de 1842 (Tome 35, p. 113). 


. Charles X ne prit la décision que le 27 août 1826. 

. Ce travail codta 70 francs 85 (Séance de l’Académie des Sciences du 2 avril 1827). 
. Notamment À. de Beauchesne (1870), M"° Maxwell Scott (1908), A. Savine (1910). 

+ Notamment L. Barbarin (1910), S. Lami (Dict. des sculpt., 1914). 

- Le plus récent est Louis Guimbaud (1909). 
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En 1843, Louis-Philippe. qui meublait le palais de Versailles, com- 
manda un buste de M™ Élisabeth à l’auteur du Génie de la Bastille, 
Augustin Dumont: celui-ci s'inspira visiblement de Bosio. Son œuvre n'a 
été exécutée quen plâtre et se trouve dans le vestibule de l'escalier de 


Provence (rue Gambet- 
ta) : il est intéressant de 
comparer les deux sta- 
tuaires : le sentiment réa- 
liste, déjà faible chez 
Bosio, a disparu chez 
Dumont. 

Le 24 août 1854, le 
comte de Salvandy, rap- 
porteur des prix de 
vertu, parlant en séance 
publique « du plus 
vertueux des rois, 
Louis XVI, et de Marie- 
Antoinette... », n'avail 
même pas levé les yeux 
vers ce sourire, dont 
cependant le baron de 
Barante perçait le mys- 
tère, le 28 août 1856, 
dans son discours des 
prix de vertu. Montalem- 
bert, le 3 juillet 1862, 
dans la même circon- 
stance, est plus affirma- 
tif: « Elle illuminait Ver- 
sailles de ses graces 
virginales et de son an- 
gélique piété, cette Élisa- 
beth dont vous voyez 
devant vous le buste 


AUGET DE MONTYON, PAR F.-d¢ BOSIO 


(Kgl ise Saint-Julien-le-Pauvre, Paris.) 


donné par M. de Montyon lui-méme, avec cette inscription : A LA VERTU, 
dont elle lui paraissait le type le plus accompli et le pius touchant. » 


1. Ce buste a été gravé par Ch. Gavard dans le Supplément aux Galeries de Versailles 
(série XI, planche 125) ; il ne faut pas le confondre avec un marbre d’auteur inconnu, 
portrait contesté de M°* Élisabeth, qui porte à Versailles le n° 2127. 


XI. — 9° PÉRIODE. 


Aj 
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Le 7 août 187g, Jules Simon, également rapporteur, commence ainsi : 
« L'Institut de France est un corps de lettrés, de savants et d'artistes. 
Cependant jetez les yeux sur le buste qui est placé là-haut en face de moi: 
il ne représente ni les lettres, ni la science, ni les arts : c'est le buste de la 
Vertu sous les traits d’une femme aimable et modeste. » 

Aussi la même année, J.-J. Guiffrey, en tête du tome I” de | Inventaire 
des richesses d’art de la France (Paris, Monuments civils), pouvait-il écrire : 
« La Vertu, buste allégorique. Marbre. H. o™6o0 ; L. 0"60. Auteur inconnu. 
Elle est représentée sous les traits d’une femme dont les cheveux relevés 
rappellent les coiffures des dames romaines du temps de l'Empire... Ce 
buste a été donné à l'Académie par M. de Montyon. Une ancienne tradi- 
lion, qui ne repose sur aucun fondement, veut y voir un portrait de 
Me Élisabeth ». 

En 1893, le comte Henri Delaborde' hasarde une affirmation plus 
imprudente encore : « Dans la salle même des séances publiques, une place, 
au bord de la tribune du Nord, était faite en 1821, à un buste de jeune femme 
légué à l'Institut deux ans auparavant par M. de Montyon et portant cette 
inscription, médiocrement justifiée d’ailleurs par la physionomie assez insi- 
gnifiante du type choisi : A LA VERTU. » 

En 1895, l’Institut fête son centenaire. Léo Claretie écrit à ce propos dans 
le Monde illustré (p. 737) : « Au front de la tribune de face est scellé un 
buste de la Vertu. On ne sait qui en est l'auteur. » Il suffisait, cependant, de 
se pencher hors de la tribune pour lire, sur le piédouche, la signature BOSIO 
Premier] S[culpteur] DU ROI. 

En 1917. enfin, M. Pierre Gauja tira de l'oubli le sourire de M" Elisabeth, 
dans une note des Fondations de l'Académie des Sciences (p. 55), reprise en 
1921, dans le Collège Mazarin et le palais de l'Institut (p. 110), par 
M. Henry Lemonnier: celui-ci ajoute cependant : « L'inscription porte 
Dédié à la vertu. On sait aujourd'hui que c'est le portrait de M™ Élisabeth, 
ou tout au moins, qu'il était dédié à sa mémoire sous la forme d’allu- 
sion. » La réalité est plus simple. On croit souvent à tort que la paroisse 
du Temple, l’église Sainte-Elisabeth, commémore le souvenir de cette 
modeste princesse : Paris, qui fut le théâtre de son supplice, conserve d'elle 
la figure austère de la Religion (par Cortot), mais aussi le sourire indulgent 
de la Vertu. 


JEAN TREMBLOT 


1. Henry Havard, La France arlistique et monumentale. Tome III, p. 47. 


UN PIONNIER DE L'HISTOIRE DE L'ART: 
THORE-BURGER 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE ‘) 


usgu au départ pour Vexil, Thoré s occupe 
peu de recherches historiques en matière 
d'art ; ses travaux sont pour la plupart con- 
sacrés à l'École française: citons rapide- 
ment : une histoire de la sculpture française 
en 18362. une notice sur Léopold Robert 
parue dans Beaux-Arts en 1841, une notice 
sur Ingres en 1842° et une étude sur la 
peinture française depuis la fin du xvi’ siècle 
en 1846°, ces deux dernières furent réim- 
primées en tête du « Salon de 1846 » (édi- 
tion de l'Alliance des Arts): un article sur la collection d'art français du 
xvur® siècle appartenant au comte de Cypierre, en 1844*, enfin quelques 
fantaisies comme «J'Art social et progressif », en 1834° et « l'Art dans 
1000 ans », en 1837 , terminent cette liste brève. 

Thoré fut un des principaux rédacteurs du bulletin publié par « l'Alliance 
des Arts » qui parut du 25 juin 1842 au 10 mal 1848 ; nous avons déjà vu 
qu'il y donna quelques Salons : la partie artistique lui était réservée, 
P. Lacroix se chargeant de celle des livres ; il y écrit dès le début des articles 


V. Gazette des Beaux-Arts, 1920, L. 1, p. 229 et 299. 
Revue de Paris. Numéros de janvier, février et avril 1850. 
. Revue indépendante. Tome III, juin 1842, p- 794. 
Constitutionnel. Numéro du 18 janvier 1846. 

Numéro du 1° octobre 1844. 

Anonyme, Revue Républicaine et Artiste. 

Dans le Don Quichotte d’ Arsene Houssaye. 
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le plus souvent anonymes sur le Louvre, les grandes collections d'amateurs 
anciens et modernes, les musées de province et de l'étranger, quelques 
études techniques, des monographies d'artistes, quelques pages d'esthétique 
et surtout des comptes rendus de ventes de tableaux; les catalogues de ces 
ventes sont presque toujours l’œuvre de Thoré. Notons en passant que 
« l'Alliance » prit l'initiative de quelques ventes célèbres entre autres : la 
collection Villlenave' (25 novembre 1842), les publications Curmer 
(10 décembre 1842), la collection de la fille de Greuze (25 décembre 1842), 
la galerie Steyaert de Bruges (25 février 1848), la collection Delbecq de 
Gand’ (février 1845), la collection du comte de Cypierre (mars 1845). 

En 1848, Thoré est au nombre des collaborateurs de l’éphémère Répu- 
blique des Beaux-Arts dont l'unique numéro parut le 4 mars *. 

Mais ce n’est qu'après avoir quitté la France que se révèleront chez lui 
les qualités de l'historien d'art dont nous allons voir l'épanouissement *. En 
1855, Thoré pour la première fois signe du pseudonyme de W. Bürger ses 
chroniques de la Revue universelle des Arts’, c'est uniquement sous ce nom 
que son œuvre d’érudition sera connue. W. Burger écrivain d'art se 
substitue désormais au journaliste républicain, T. Thoré°: c’est lui qui 
entreprend en 1857 le catalogue de la merveilleuse exposition de Man- 
chester, qui réunissait des œuvres d'art de toutes les époques et de tous les 
pays, provenant des grandes collections anglaises ; nous avons déjà vu dans 
ses lettres combien elle lui paraît admirable: l'artiste en lui, éprouve une 


i. T. Thoré, Catalogue de dessins provenant du cabinet de M. Villenave. Imprimerie 
d'Hennuyer, 1842, in-8. 

2. T. Thoré-Delande et P. Lacroix, Catalogue des estampes anciennes formant la collec- 
lion de feu Delbecq de Gand. Alliance des Arts. Paris, 1845, in-8. 

3. Les collaborateurs étaient : Thoré, L. Pelletan, P. Mantz, A. Esquiros. 

4. Qu'il nous soit permis de rattacher à ces études deux ouvrages d’impressions de 
voyage qui parurent dès 1853 ; le premier : Les Bords de l'Amblève. Promenades pittoresques. 
signé: « Un Peintre flamand » (En collaboration avec F. Delhasse). Liège, 1853. J. Des- 
soer, in-8; le second en 1854. Souvenirs d’Ostende. Album in-4. — Duveluy. Bruxelles 
et Ostende, 1854. 

9. Fondée à Bruxelles en 1855, par P. Lacroix et Mazuri de Aguire. Thoré fut un des 
premiers collaborateurs. 

6. En adoptant le pseudonyme de « W. Bürger » Thoré a simplement traduit en langue 
germanique le mot de « citoyen » auquel il tenait comme à un symbole. Rappelons que 
ce n'est pas le seul pseudonyme littéraire qu’il employa, il fut tour à tour : Georges Dupré 
(Revue du Progrès) ; Jacques Dupré (Revue Indépendante) ; F. de Fontaine (Revue Univer- 
selle des Arts); Un Huron, Pangloss, Figaro, Macaire (La Nation de Bruxelles) ; Jacques Van- 
damme (La Belgique et Napoléon III, brochure) ; Un représentant du Peuple (La Restau- 
ration de l’Autorité, brochure) ; Un peintre flamand (Les Bords de l’'Amblève). Ces mul- 
tiples surnoms peuvent rivaliser par le nombre avec ceux qui dissimulèrent la person- 


nalité du Républicain proscrit (Paul Dutreih, Haeffely, Tilmann, Denis Termont, F. Lai- 
dies, W. Biirger), 
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JAUNE une joie grave devant tant de prodigieux chefs-d'œuvre, l'érudit 
découvre une mine inépuisable de documents insoupconnés ; Thoré-Bürger 
note, cherche, fouille, compare; mais surtout il regarde ces étonnantes 
collections ordinairement inaccessibles et avec une telle flamme qu'il anime 
de sa propre émotion les articles qu'il donne au Siècle‘: peu de catalogues 


LA MUSICIENNE, PAR VERMEER DE DELFT 


(National Gallery, Londres.) 


sont d'une lecture aussi attachante, celui-ci fourmille de renseignements 
exacts, précieux, Thoré-Biirger ne fera jamais mieux; son premier grand 


ouvrage est celui d’un maitre ; il y expose avec autorité les caractéres des 


principales écoles de peinture représentées a l’ « Exhibition » et c'est toute 


1. Articles parus dans le Siècle en une vingtaine de feuilletons, réimprimés chez 
Renouard, Paris, 1857 sous le titre de Trésors d'Art en Angleterre. Get ouvrage eut une 
seconde édition en 1860, et une troisième en 1865. 
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l'histoire des arts des temps modernes qu'il embrasse en un vigoureux 
raccourci ; il retrouve sa verve de critique pour décrire et commenter chaque 
tableau en quelques traits Justes et larges comme en une esquisse de maître ; 
de belles pages sur Rubens, sur les Hollandais, sur les Ecoles française et 
anglaise dans lesquelles se glissent des axiomes puissants, des hypothèses 
audacieuses, confirmées depuis, une documentation serrée: voilà ce que 
peut résumer une description sèche de l'œuvre; mais ce qui ne saurait se 
traduire c’est la clarté, l'originalité du style rehaussé parfois d'ironie, c'est 
l'expression subtile et rare, c'est le très grand talent de cet homme qui 
modestement espère dans sa préface que les « érudits pardonneront à l'auteur 
de n'être qu'un artiste! », alors que c'est une ame d'artiste qui réalise ce 
tour de force de donner des ailes à un inventaire de tableaux. 

Le succès des Trésors d'art en Angleterre fut grand et justifié; cel 
ouvrage-type, sur lequel nous ne saurions trop insister, découvre et présente 
une école de peinture presque inconnue en France à cette époque : l'école 
anglaise. Thoré tire des ténèbres cet art autochtone si particulier, si nou- 
veau, il en explique la valeur technique et le met à son rang véritable : une 
lettre de Delacroix à Thoré nous révèle avec quelle conscience l’auteur des 
Trésors d'art tenait à se documenter. « Mon cher ami, jai reçu vos 
Trésors d'art et vous en remercie bien. Je vais les lire avec grand plaisir et 
les parcourir avec soin. Je suis bien aise que mes notes sur Bonington 
puissent vous servir. J'ai oublié de vous dire que, vers l'avant-dernière année 
de sa vie, il avait fait un voyage à Venise qui avait eu de l'influence sur son 
exécution : il n’avait pas été plus loin à ce que je crois, en Italie. Il s'était 
passionné alors pour l'usage de la détrempe et s’en était servi pour ébaucher 
quelques tableaux. Je vous serre de nouveau la main avec toute l'affection 
d'un vieux et reconnaissant camarade. Eug. Delacroix *. » 

Ce livre contient déjà tout ce que Thoré-Bürger possède en puissance, 
livre complet, définitif, qui résume l’homme et l'œuvre’. C’est grâce à lui, 
nous raconte À. Sensier ‘, que Th. Rousseau, sans nouvelles de son cama- 
rade depuis 1849, connut qu'il vivait encore, certain d'avoir retrouvé la 


1. W. Birger, Trésors d'Art en Angleterre. Préface, p. vu. 

2. Lettre du 16 décembre 1857. Publiée par Ph. Burty, dans les Lettres de Delacroix. 
Paris, Quantin, 1878, p. 282. 

3. Signalons quelques articles relatifs aux Trésors d’Art que Thoré publia dans la 
Revue Universelle des Arts, en 1897. 

Extrait des Trésors d'Art en Angleterre relatif aux deux tableaux de Rubens et 
de Van Dyck, représentant saint Martin partageant son manteau. Tome V, p. 466. 

Réponse à diverses critiques formulées par Edouard Thierry et par P. Mantz à propos 
des Trésors d'Art. Tome VI, p. 174. 

h. À. Sensier, Souvenirs sur Th. Rousseau, p. 196. 
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manière de Thoré sous le nom d'emprunt. « Il vit, s’écria-t-il, et son ceil se 
baissa comme surpris par un choc d’émotion. Il faut dire à Emile Diaz qui 
se rend en Angleterre de nous en donner des nouvelles, qu'il le cherche et 
qu'il nous parle de lui. » 

Une telle réussite lui révèle sa véritable voie : Thoré-Bürger sy engage 
pour toujours ; il voyage, visite des cités nouvelles, des musées inconnus, 
des collections inexplorées ; c'est au cours de l’année suivante, en 1858, qu'il 
fait la découverte des innombrables richesses artistiques de la Hollande, 
d’ailleurs le pays lui plaît, ses lettres en font foi, il en aime les plates 
étendues sillonnées de canaux ; la région ne lui est pas inconnue, il l’a déjà 
parcourue pour le compte de «l'Alliance » : mais c’est la première fois qu'il 
youte avec autant de passion l'art accompli de ses peintres, il sent avec 
intensité tout ce que leur génie a mis de concentré, de profond et d’intime 
dans ces tableautins dont le réalisme sans facons est traduit par la plus 
parfaite des techniques. Les chapitres, que Thoré-Bürger consacre à la 
Hollande dans ses Trésors d'art en A nglelerre, ont montré déjà combien cet 
art le captive, mais ce n'est là qu'un prélude, ses recherches se multiplient, 
bientôt il entreprend l'inventaire des collections néerlandaises dont il 
n'existait alors aucun catalogue : en 1858 il comble cette lacune par la publi- 
cation de la première série de ses Musées de Hollande : Amsterdam et La 
Haye’: deux ans plus tard parait la seconde et derniére partie: Musées Van 
Der Hoop et de Rotterdam’. Les mêmes qualités que celles des Trésors 
d'Art font de ces deux derniers ouvrages un guide précieux : même sûreté 
de critique. même largeur de vues et mêmes études minutieuses car Thoré- 
Biirger a passé au crible d’une étude raffinée les moindres références : il tend 
de plus en plus à doter ses travaux d'un caractère scientifique, l'historien 
a gagné du terrain; mais malgré tout l'artiste apparaît encore dans les 
moindres notes et d'instinct n’abdique jamais. 

On pourrait accuser ces manuels d’avoir vieilli, mais ce faisant, on 
oublierait que Thoré-Bürger fut un pionnier, qu'il a tracé une voie et que 
c'est inspirés par ses méthodes que les chercheurs ont fait surgir après lui 
toute une documentation nouvelle enfouie jusque-là dans les archives 
locales ; avec le temps, de nombreux détails sont venus apporter des préci- 
sions neuves et par là même, modifier pour nous la physionomie des œuvres 
de Thoré: mais le recul jouant en cela son rôle n’arrivera point d'autre part 


1. W. Burger, Amsterdam et La Haye. Paris, Renouard, 1858. Des fragments avaient 
été publiés dans l’Artiste et une étude sur les « Musées de Hollande » parut en 1858 dans 


Universelle des Arts. Tome VIII, p. 177. | | | 
: Ww. Burger, Musées Van der Hoop et de Rotterdam. Paris, Renouard, 1860. Ils avaient 


été publiés précédemment dans l’Indépendance Belge. 
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à entamer la valeur des appréciations que nous donne Thoré-Bürger, appré- 
ciations qui, elles, garderont une éternelle jeunesse. 

Les mêmes tendances accompagnées d’une même réussite se retrouvent 
dans la Galerie Suermondt, 1860, si riche en maîtres hollandais ' : l'ouvrage 
contient une préface dans laquelle Thoré-Bürger résume sa conception de 
catalographe : « A notre avis tout catalogue qui a pour but de populariser 
une galerie doit être accompagné d’une revue générale où le sentiment 
artiste intervient à son tour, s'empare des créations les plus dignes d’enthou- 
siasme, les met hors ligne et dans leur vrai jour, les interprète et les 
glorifie ; c'est le procédé que nous avons employé pour la galerie d'Arenberg. 
et aussi pour les Musées de Hollande et pour les « Trésors d'art » à 
Manchester”. » 

A ces travaux qui constituent la base de son enquête sur la peinture 
néerlandaise, ajoutons les articles substantiels qu'il publie dans la Gazette 
des Beaux-Arts, de 1859 à sa mort, et parmi lesquels il faut citer: des 
comptes rendus d'exposition : La Haye 1859’ et 1863 * et Delft”; des cor- 
respondances de Hollande (incendie du Musée de Rotterdam“); des études 
sur Hobbéma:, Les Fabritius *. Les Hals”, Ver Meer de Delft, Rembrandt... 
Enfin l'Annuaire des Artistes fait paraître en 1860 des Guides en Hollande 
rédigés par Thoré”. 

Quant à l'art flamand. il lui est aussi familier que l'art hollandais, il 
connaît à fond les musées et les collections de Belgique : il les étudie avec la 
même conscience et ses investigations donnent lieu à des travaux d’un même 
intérêt. Les Trésors d'art qu'il faut toujours citer contiennent de fort belles 
pages sur les Flamands. et particulièrement sur Rubens; la Galerie Suer- 


1. W. Bürger, Galerie Suermondt à Aix-la-Chapelle. Paris, Renouard, 1860 (avec tra- 
duction du catalogue, rédigé par le D' Waagen, directeur du Musée de Berlin). Des cha- 
pitres de cet ouvrage avaient déjà paru dans la Revue Germanique, et dans l’Artiste; la 
Gazette des Beaux-Arts publia également quelques études en 1860, Tome IV, p. 186, 
suivies longtemps après de nouvelles études sur la même galerie (1869, p. 5-162). 

2. Galerie Suermondt. Préface, p. vu et vru. 

Le 22 décembre 1859 dans une lettre à F. Delhasse, Thoré esquisse le portrait du pro- 
priétaire de la Galerie : Barthold Suermondt, qu'il appelle familièrement « Le bohémien 
millionnaire ». « Singulier homme à qui jé ne comprends rien du tout. Je ne sais même 
pas s’il est content de son volume. Enfin ! » 

3. 1859. T. Il, p. 104. 

4. 1863. T. II, p. 198. 

5. 1864. P. 75. 

Ce (eo cy/ a Nee OO p. 103; 

ie 1000 (AIM IPS 

8. 1865. P. 8o. 

9. 1868. T. Il, p. 398. Tirage à part en 1869. Brochure in-8. 

10. Publication de P. Lacroix. Imprimerie Renouard. 
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mondt de même: mais les ouvrages qui résument le mieux ses recherches 
sont: la Galerie d’Arenberg en 1859, et surtout le catalogue du Musée 
d'Anvers en 1862. 

Au sujet de la Galerie d’Arenberg', nous ne pourrions que nous répéter, 
ce catalogue étant parfait en soi: la correspondance nous a dit comment 
Thoré-Biirger fut récompensé”. Le Musée d'Anvers * paraît en 1862, Thoré 
y décrit longuement les richesses conservées au Palais des Beaux-Arts, 
consacre aux Van Eyck quelques lignes judicieuses, traite sommairement 
les Romanistes du xvi" siècle et s'arrête complaisamment sur Rubens et 
Van Dyck, virtuoses dont il célébre les merveilleuses orchestrations chro- 
matiques; el pourtant ces grands décorateurs flamands, influencés par 
l'Italie ont moins d’attrait pour lui que les petits maîtres hollandais, aussi à 
travers le Wusée d'Anvers fuse moins d'enthousiasme que de coutume, mais 
l'érudit, l'historien reste accompli. Ajoutons qu il rédige pour l'Annuaire des 
Artistes un guide en Belgique (1860) et qu'il publie quelques articles sur 
l'art flamand dans la Gazette des Beaux-Arts : « Exposition générale des 
Beaux-Arts à Bruxelles cn 1860‘ » ; « Trésors d'Art en Belgique » ; 
« Documents relatifs aux frères Van Eyck et à R. Van der Weyden° ». 

Enfin. il prépare avec Charles de Brou un ouvrage sur le Musée de 
Bruxelles qui ne fut jamais publié”. Seules les études sur les Pays-Bas furent 
achevées. Signalons maintenant les biographies des peintres de l'École 
anglaise, qui parurent chez Renouard dans l'Histoire des Peintres de 
toutes les écoles : presque rien sur les musées d'Allemagne, sinon une petite 
étude“ et un fragment sur le Musée de Hanovre", enfin : « Un tour en Alle- 
magne. Coup d ceil sur les Musées de Brunswick, Cassel, Berlin et Dresde » 
qui bien qu’annoncé par Renouard ne parut jamais; rappelons que les 


1. W. Burger, Galerie d’Arenberg à Bruxelles, avec le catalogue complet de la collec- 
tion. Paris et Bruxelles. Renouard, 1859. Des extraits ont paru dans l'Indépendance 
Belge et dans la Revue Universelle des Arts. T. VIII, p. 392. 

>. Voir la lettre du 21 mai 1859 dans laquelle il se plaint amèrement de la maison 
d’Arenberg. | Fo 

3. Musée d'Anvers. Paris, Renouard, 1862 et C. Muquardt. Bruxelles. Leipzig. Gand. 

Des fragments de cet ouvrage ont paru en 1861 dans la Gazette des Beaux-Arts 
(Tome II, p. 24, 206, 338). La reproduction photographique de tableaux fut tentée pour 
la premiére fois dans une grande édition illustrée du Musée d’Anvers. Clichés Fierlants. 


4. 1860. T. IV, p. 88. 
D goer. i: Il, p.170. 
6. 1864. p- 189. 


7. Thoré signale ce projet d'ouvrage dans une note de la préface de la Galerie Suer- 


mondt, 1862. ‘ | 
8. Les Musées d'Allemagne, fragment paru dans la Revue Germanique, avril 1869. 


9. Revue Germanique, février 1861. 
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97° 
Trésors d’Arl contiennent une intéressante notice sur l’art allemand. 

Il néglige les Écoles latines. peut-être les a-t-1l moins vivement senties et 
aussi les a-t-il moins connues. 

L'École française mérite une mention particulière. Nous avons vu que 
Thoré s’y intéressa avant 1848, et qu'il fit en quelques arlicles un tableau 
de l’art francais au xvm® siècle et au début du xix° siécle ; plus tard, et 
si l'on exceple la remarquable notice des Trésors d'Art et un article paru 
dans la Gazette des Beaux-Arts", il abandonne complètement la peinture 
française rétrospective: celte faible contribution permet cependant de classer 
Thoré-Bürger au nombre des écrivains et des artistes qui les premiers 
remirent en honneur le génie longtemps méprisé d'un Watteau. d'un 
Fragonard ou d'un Chardin et firent disparaitre l'incompréhensible 
discrédit qui pesait sur eux depuis le début du siècle. D'ailleurs les 
conceptions les plus opposées sont en peinture merveilleusement acces- 
sibles à Thoré-Biirger, et s'il découvre l’art exquis de notre xvi" siècle, 
il sent également tout ce que la sombre ct brutale École espagnole contient 
d'âpre et d'originale beauté ; malheureusement ses travaux concernant 
cette École sont rares : on peut à peine citer: une très courte étude sur 
Vélasquez et Murillo dans les Trésors d'Art ; un chapitre sur les toiles 
espagnoles de la Galerie Suermondl®: une étude parue dans la Revue 
Brilannique et des notes et catalogues accompagnant l'ouvrage de W. Stir- 
ling sur Vélasquez *. Ajoutons qu'une partie des biographies de maîtres 
espagnols, qui figurent dans la Grande Histoire des Peintres publiée chez 
Renouard, est de sa main. 

L'art italien est de tous celui que Thoré-Bürger a le plus négligé. ct il 
nous paraît étonnant que les splendides décorations florentines ou véni- 
tiennes Vaient à ce point laissé indifférent, toutefois, souvenons-nous que 
Thoré-Bürger ne décrivit jamais rien qu'il n'eut vu et revu, et nous 
n'avons pas connaissance qu'il eut jamais visité entièrement l'Italie‘ ; 
en 1857, il étudie assez longuement les maîtres italiens représentés à Man- 
chester, mais à ce chapitre des Trésors d'Art ne s'ajoute que le maigre 
apport d’une notice sur les Carrache, dans L'Encyclopédie pittoresque, el 
un article de la Revue Universelle des Arts’. 

Nous voyons que les études de Thoré-Bürger sur la peinture sont 


1. Haposition de tableaux de l'Ecole francaise tirés de collections d'amateurs, 1860. Tome IL, 
p- 257, 333 et tome IV, p. 228. 

2. Dont la Revue Universelle des Arts publia des extraits. Tome X, Bart 

3. Velasquez el ses œuvres. Traduit par M. C. Brunet. Paris, 1866. 

h. Seule une lettre de Thoré du 8 mai 1846 relate brièvement un très court voyage 
au delà des Alpes. ; 

9. T. LT. Encore une Belle Jardiniére de Raphaël. Tome XIV, P: 209. 
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considérables : ti : ‘ | ‘al 
sidérables ; et pourtant elles ne représentent qu une faible partie de 
ses projels; de toutes ces études ‘ srité 1 
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les an a tudes se dégage une vérité essentielle c'est 
| eut au plus haut point le sens de la communauté de ten- 
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ances chez les artistes d’une même époque et des liens mystérieux qui 


les unissent ; ses v il s'éta 
: . at : ses £ 1e aid: At: « NÉ > rs 4 
ses voyages aidant il s'était allégé de bien des préjugés. 


LE GONCERT, PAR*VERMEE R De DETTES 


(Musée Gardner, Bost on.) 


de retour dans sa patrie, — dit-il en parlant de 


« Ayant vécu sans espoir 
avec des peuples tres différents il était 


lui-même vers la fin de sa vie”, 
devenu cosmopolite. Il avait compris que l’universalité des relations favo- 
ar tant de découvertes prodigieuses transformait toutes les conditions 
s sociétés isolées. que: les caprices les plus poétiques ne pou- 
science posilive, ni les préjugés les plus opiniatres 


risées p 
des ancienne 
vaient plus tenir devant la 


1. W. Birger, préface aux Salons de Thore, p. Xt. 
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devant une confrontation générale et, sur l’art spécialement, qu'il y avait a 
refaire une histoire compréhensive et une critique toute nouvelle en vue 
d'un art tout nouveau. » 

Il s'efforça toujours de regarder sainement, directement, sans idées pré- 
conçues et c'est peut-être là le secret de son génie. « La plupart des 
hommes, dit-il quelque part’, ne songent pas a voir. Ils s occupent 
d’autres choses qui leur bouchent les yeux : quand il faudrait par occasion 
excellente se servir du regard, ils se mettent à réfléchir bêtement. » 

Nous ne trouvons pas dans l'œuvre de Thoré de longs travaux traitant 
uniquement d'esthétique, elle s’incorpore ordinairement aux études elles- 
mêmes: tout chez lui se mêle harmonieusement ; signalons cependant 
quelques articles de la Revue Universelle des Arts” et de la Revue germa- 
nique”, sur les tendances de l’art au x1x' siècle et un ouvrage sur le même 
sujet qui parut à Bruxelles en 1857; enfin, longtemps après sa mort en 
1893, E. Leclerq fit publier à Bruxelles Les Salons, étude de critique et 
d'esthétique*. Il existe deux autres volumes dont l'édition fut postérieure a la 
mort de Thoré, ce sont Les Salons de W. Bürger° réunis et présentés par 
Marius Chaumelin: ils forment l’ensemble des derniers Salons que Thoré- 
Bürger écrivit pour le Temps et l'Indépendance Belge” de 1861 à 1868, ses 
lettres nous ont appris combien le ton frondeur du critique scandalisa 
certains lecteurs et comment il s'attaqua aux fausses consécrations officielles ; 
mais ce que les lettres n'ont pu dire c’est de quel ton sarcastique il accom- 
pagne ses jugements et avec quelle ironie il souligne la décadence artistique 
du Second Empire ; le critique d’antan a gardé toute sa valeur, seul le style 
s'est modifié profondément, et il est curieux de comparer aux périodes 
romantiques d'un Thoré, les traits rapides d’un Bürger. 

Il eût été surprenant qu'un aussi fervent amoureux de peinture n'eùl pas 
réuni au cours de ses fréquents voyages, quelques toiles de son choix pour 
sa plus grande joie personnelle ; ses lettres nous ont déjà révélé l'existence 


1. Thoré, Salon de 1844, p. x. Paris, Alliance des Arts, 1844. 

2. Des tendances de l'art au XIX° siècle. Tome I, p. 77. 

De la beauté dans les arts. Tome HT, p. 193. 

3. Nouvelles tendances de l’art. Numéro du jam 1861. 

4. lbid., Bruxelles, 1857. 

9. Thoré-Bürger, Les Salons. Etude de critique et d'esthétique, avant-propos de E. Leclerq. 
Bruxelles, 1893, 3 vol. in-12. 

6. W. Birger, Les Salons de W. Bürger, avec une préface de Thoré. Salons de 186t à 
1868. Préface de Marius Chaumelin, avec un portrait de Bürger par Flameng. Paris, 
Renouard, 1870, 2 vol. in-12. 
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d'une petite collection formée dès les premiers jours de son retour d’exil. 
Curieux et fureteur il flairait l'œuvre d'art partout où elle se trouvait et 
P. Cottin raconte comment il découvrit à Bruxelles, chez le chevalier Cam- 
berlyn, un délicat chef-d'œuvre de Fabritius perdu dans l’entassement sans 
gloire des rebuts d’un grenier. Ce tableautin, qui n'était autre que le célèbre 
Chardonneret', inspira à Thoré-Bürger une vive passion: le 27 décembre 
1861, il écrit à F. Delhasse : « Le neveu Camberlyn est un pleutre... quand 
il vendra la collection d’estampes il aura besoin de moi pour lui faire une 
notice biographique du vieux galant Chevalier, et pour patronner sa vente a 
Paris. Je mettrai alors pour condition ses deux galettes de Fabritius qui ne 
valent pas deux louis et j'espère que je finirai par les avoir. » 

Il les recut en présent mais seulement trois ans plus tard. (Grâce à des 
cadeaux ou à d’heureux achats, il amassa lentement l’intéressante galerie 
dont il parlera lui-même dans le Paris-Guide de 1867, où chargé de rédiger 
le chapitre des collections particulières, il écrit après avoir cité les grands 
collectionneurs : « W. Bürger lui-même a beaucoup de tableaux surtout des 
Hollandais et naturellement il les trouve les plus beaux du monde: mettons 
qu'il a des rarelés intéressantes pour l'histoire des Écoles du Nord, entre 
autres ses Van der Meer de Delft, ses Fabritius, Metsu, P. de Hook, 
J. Steen, Hals, de Keyser, Rubens et Jordaens et quelques modernes, Eug. 
Delacroix, Th. Rousseau, J. Dupré, Diaz, Courbet, etc... Simple collection 
d’artiste et de littérateur. » Ce choix se modifia au cours des années sui- 
vantes et le dernier état connu est celui que nous donne le catalogue de vente 
de sa galerie qui eut lieu à Paris le 5 décembre 1892*; il dévoile les 
richesses que Thoré-Biirger avait jalousement réunies, quelques Français : 
un Poussin, un J.-B. Pater, un Raoux, un J.-F. de Troy, un G. Michel, 
un Diaz, un Rousseau, quatre Monticelli; des Flamands au nombre desquels 
un Breughel le vieux, deux Rubens, deux Jordaens ; un Espagnol, Murillo ; 
et surtout des Hollandais, S. de Vlieger, J. Vrel, F. de Wette, G. de Heer, 
Koedyk, Jean-B. Van Kessel, Ph. de Koning, Lastman, Peter Bol, F. Bol, 
Pierre-Jean Van Asch, W. Eversdyck, A.-V. Gaesbeeck, Aart de Gelder, 
N. Maes, J. Steen, Cuyp, Metsu, trois F. de Keyser, trois Carel Fabritius et 
cing Ver Meer de Delft. « | 

Les Ver Meer surtout sont sa gloire et sa joie”, car au plaisir toujours 

sourd’ hui au Musée de aye. 

. 2 pete ce ee remarquables de Van der Meer de Delft et 


autres... tableaux modernes par Monticelli, Th. Rousseau et Diaz, le tout formant la 
collection de feu Thoré-Bürger. Préface de Paul Mantz. Vente Hôtel Drouot, lundi 


. . e ? 
5 décembre 1892. Paris, Imprimerie de l'Art. . | any < 
3. Des cinq « Ver Meer » quil possédait, trois sont aujourd'hui reconnus d'une 


incontestable authenticité, ce sont: La Musicienne (National Gallery); Le Concert (Musée 
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nouveau d’admirer cet incomparable petit maitre s'ajoute pour lui le bonheur 
de l'avoir tiré de l'oubli. Ver Meer, en effet, est une des plus rares et des 
plus pures découvertes de Thoré-Bürger, lui seul l'a deviné, lui seul l’a fait 
renaître ; alors que le nom du peintre hollandais est presque inconnu en 
Europe, Thoré s’enthousiasme et fait de patientes et difficiles recherches sur 
celui qu'il appelle le Sphinx. « Cette manie persévérante m'a entrainé à 
bien des voyages et à bien des dépenses. Pour voir tel tableau de Van der 
Meer, j'ai fait des centaines de lieues. J'ai même parcouru toute l'Allemagne 
pour constater avec assurance ses œuvres dispersées à Cologne, à Brunswick, 
à Berlin, à Dresde, à Pommersfelden, à Vienne‘. » Les Ver Meer de sa 
collection lui fournissent aussi de longs sujets d’études. « On ne connaît 
vraiment bien un maitre, — dit-il encore, — que lorsqu'on a possédé plu- 
sieurs de ses œuvres chez soi, sur un chevalet, lorsqu'on les a étudié sous 
toutes les lumières et qu’on a pu les comparer à loisir *. » Thoré-Bürger 
publie le résultat de ses recherches dans la Revue Universelle des Arts, en 
1858*; en 1862, une note du Musée d'Anvers nous apprend qu'ayant trouvé 
de nouveaux documents il compte reprendre ce sujet qui lui est cher *, il le 
reprend en eflet dans une notice sur la collection Pereire”, en 1864: enfin la 
Gazette des Beaux-Arts publie en 1865 une série d'articles”, c'est l'ultime 
hommage qu'il offre au maître de Delft. La vérité nous oblige à déclarer que 
celte dernière étude est surtout l'œuvre d’un historien soucieux de documen- 
tation précise, el nous pouvons regretter que cette fois Thoré-Burger ne nous 
ait pas traduit sa propre émotion devant Vart d'un peintre qu'il aimait 
lant; nous déplorons qu'il ne nous ait pas dépeint les calmes intérieurs 
baignés de claire et froide lumière, les figures pleines de mystérieuses 
attirances, les nostalgiques paysages aux ciels mouvants et cette extraor- 
dinaire technique qui devance les recherches des divisionnistes du ton et 
qui s’accuse si prodigieusement habile sous une apparente facilité. 

Mais si profond que soit le goût de Thoré-Bürger pour ce peintre, 1l n'est 
cependant que le prolongement affaibli d’un amour plus grand encore ; 


Gardner, Boston); La Femme au elavecin (National Gallery). Ils furent adjugés le 
5 décembre 1892 à des prix variant entre 25000 el 29 000 francs. Ils sont reproduits 
dans le catalogue de vente de la collection Thoré-Bürger, 1892. 

1. Van der Meer de Delft. Tirage à part de la Gazette des Beaux-Arts, P- 4. 

2. Même ouvrage, p. 5. 

3. Notes sur Van der Mecr de Delft (extraites de l'Indépendance Belge. Tome VI, 
p. 454). 

4. Musée d'Anvers, pui 
9. Qui parut en 1864 dans la Gazelle des Beaux-Arts, P+ 193-297, et fut l’objet d'un 
lirage à part. Vol. in-4. as A 

6. Gazette des Beaux-Arts, 1866. Tome IL, P- 297, 458, 542 ; ces articles furent éga- 
lement l’objet d’un tirage à part. 
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au delà de Ver Meer, il y a «Rembrandt» dont le génie obséda Thoré 
ps sa vie enlière. « Nous-mémes, — confesse-t-il'!, — depuis notre pre- 
mière Jeunesse nous avons toujours aimé et recherché Rembrandt, depuis 
So nous l'avons étudié spécialement et poursuivi avec cette ardeur 
qu inspire un commencement d'intimité précieuse. » Sous le velours des 


LA FEMME AU CLAVECIN, PAR VERMEER DE DELEL 


(National Gallery, Londres.) 


noirs profonds, sous les lumineuses taches d'or, sous la splendeur du 
métier el la magie des clairs-obscurs, Thoré-Bürger sent l'invisible, il parti- 
cipe à l'art mystérieux de Rembrandt. 

Mais il n'a garde d'abandonner ses méthodes habituelles, il cherche et 
note tout ce qui peut se rapporter au « Shakespeare hollandais », comme il 
l'appelle ; il étudie et compare ses différentes manières, relève ses signa- 


1. W. Bürger, Musée d'Anvers, p. 7. Paris, Renouard, 1862. 
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tures, rectifie des dates jusque-là fantaisistes, mais pourtant n'a pas l'illusion 
d'arriver à être universellement compris. « Tout le monde, dit-il', admire 
le Rembrandt de 1632, de la Leçon d'anatomie. Mais à partir de 1640 le 
génie de Rembrandt échappe au vulgaire qui n'en fait pas moins semblant 
d’applaudir à cette réputation imposante. I] n'y a que les raffinés en pein- 
ture qui comprennent véritablement et adorent le Rembrandt de la Ronde 
de Nuit. » 

Thoré-Biirger a publié de nombreuses études sur son peintre; les premières 
paraissent en 1858 dans l’Artiste*, les Musées de Hollande, 1858, la Galerie 
Suermondt, 1860, le Musée d'Anvers, 1862, en contiennent également ; puis 
la Revue Universelle des Arts, en 1858*, la Revue Germanique’, et enfin la 
Gazette des Beaux-Arts *, en 1864 et 1866, impriment tour à tour ses décou- 
vertes nouvelles. Il annote aussi l'ouvrage du docteur Scheltema, Rembrandt, 
discours sur sa vie et son génie et y insère quelques pages. Thoré-Bürger 
suit Rembrandt jusque dans ses émules, les Fabritius, Drost, F. Bol, 
Van Eeckhout, Jacob Baker, les Koninck, N. Maes, et enfin Ver Meer de 
Delft, élève de Fabritius. 

Telle fut l'œuvre de Thoré-Bürger, œuvre de science et de génie, savou- 
reuse et méconnue: quel dommage que soit resté inédit, sans doute ina- 
chevé, le travail qu'il annonçait dès 1857, qui habitait sa pensée et son rêve, 
qui hanta sa vie toute entière : le manuscrit sur Rembrandt, l'homme et 
l'œuvre”! Est-ce par excès de scrupules, par crainte de bâtir un temple 
indigne de son dieu? Il est rare de rencontrer dans l’histoire une si belle 
conscience artistique au service d'une compréhension aussi parfaite, d'un 
amour aussi profond de la beauté. 


H. MARGUERY 


1. W. Burger, Galerie Suermondi, p. 21. Paris, Renouard, 1860. 

2. « Les Rembrandt des collections particulières d'Amsterdam. » Numéro du 12 sep- 
tembre 1858 de l Artiste. 

3. Revue Universelle des Arts, « Les Rembrandt de Buckingham Palace à Londres ». 
Tome VII, p. 335. 

4. Revue Germanique, « Les Dessins de Rembrandt au British Museum à Londres ». 
Tome I, p. 392 et « La première Femme de Rembrandt ». Tome IV, p: 570. 

0. Gazelle des Beaux-Arts, « Rembrandt et ses sectateurs au Musée de Cassel. » Brunswick 
el Berlin, 1864, p. 73. — « Rembrandt Harmensz Van Ryn, ses précurseurs et ses années 
d'apprentissage », 1864, p. 73. —- « La Femme de Rembrandt », 1864, p. 189. 

« Le Christ bénissant les enfants », par Rembrandt, Galerie Snermondt, 1866. Tome II, 
p. 290. 

6. Bruxelles, 1859 et Paris, Renouard, 1866, in-8. 

7. Les deux volumes annoncés par la librairie Renouard ne furent jamais publiés. 
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UIVONS notre propos et parcourons les ventes, en y relevant ce 
qui porte quelque instruction et qui autrement ne laisserait pas 
de souvenirs. 

Le 12 janvier, salle 2, M° Lair-Dubreuil vendait deux bas- 
reliefs en marbre blanc, présentés dans des cadres en ébéne, 
environ 20 centimètres de hauteur sur 30. Ils portaient 
ensemble le n° 17. C’étaient deux figures d’enfants ailés, assis ; 
l’un tourné à gauche soufflant des bulles de savon et appuyé sur une tête de mort, 
représentait une Vanité; l’autre tourné à droite pleurait et représentait le Repentir. 

L'ouvrage était flamand du xvi’ siècle, fort bien entendu, exécuté avec une hardiesse 

de touche qui n’allait pas sans affectation. Verschaffelt pourrait être l’auteur. 

Le catalogue de l’œuvre de Prud’hon, récemment publié par M. Jean Guiffrey, 
ne contient pas, je crois, mention d’une pièce, dont ceci révélerait l'existence. C’est 
une figure de femme symbolisant le commerce : drapée longuement, debout, de 
face, le bras droit replié vers la gauche et tenant un compas, la main gauche tombant 
sur un caducée. Ce dessin, tracé à la pierre noire et au blanc sur papier bleu, 
hauteur 34 centimètres, largeur 22, a passé comme ouvrage du maître sous le 
numéro 1, le 19 janvier, par les soins de M° Ballu. Il n’était pas de Prud’hon; 
mais le style et l’exécution attestait une copie du maitre. L'existence d’un original 
égaré ou perdu doit donc étre retenue. 

Le 11 février a passé en vente sous le n° 130, commissaire-priseur M° Baudoin, 
un ex-voto d’école milanaise du commencement du xvi° siècle. L’image était d’une 
sainte peinte à la taille, tenant un cœur fiché d’un crucifix. L'inscription était celle- 
ci : « Ego Jo. Bapt. Pusterula eques prec. tuis Gallicas minas (?) evasi. Par tes 
prières, moi Jean Baptiste Pusterula chevalier j'ai échappé aux menaces (?) des 
Français. » Ces menaces ne s'entendent pas bien. Il s’agit d’une prison. A gauche 
le donateur est représenté en petit, arrêté sur les ordres d’un gentilhomme à cheval, 
à droite fuyant sous la conduite d’un ange. La peinture était d’un bon rang, les 
deux petites scènes très bien touchées. Dimensions : 60 centimètres sur 45. 
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Ceci ne révèle rien; il était au catalogue; mais la mention est assez rare dans une 
matière peu signalée, pour qu'il y ait lieu de la retenir. Trente-deux petits SEE 
de l’histoire de Cyrus peints par Collin de Vermont ont été vendus le 12 février 
par M° Saulpic. Dimension de trente de ces pièces 36 centimètres sur 45; les deux 
d’entrée 37 sur 32. Collin de Vermont est peu connu. On l’estima de son temps. 
Dargenville l'appelle « bon dessinateur », c’est-à-dire capable de beaux dessins pour 
les amateurs. Les petits tableaux passés en vente montraient plus de talent chez ui 
que tout ce qu’on trouve encore de sa main dans les églises, soit à Versailles, soit 


À Paris. Ils furent exposés (comme le disait le catalogue) aux salons de 1737 et de 


PORTRAIT DE FEMME ATTRIBUÉ À WISSING 


1751. Etait-ce un projet de décoration ? Ce serait une décoration toute faite chez les 
Flamands, qui mettaient volontiers ces petits tableaux dans une boiserie à la file. 
En France, le dessein de l'artiste s’imagine plus malaisément. 

Nouvelexemple del’ancienne production anglaise, presque régulièrement méconnue. 
Un portrait de femme en buste, beau et bien peint, vendu par M° Hémard le 
16 février, sous l’attribution de Mignard. Le style, le costume, le type ne laissent 
pas de doute. C’est peut-être M"° de Castlemaine, la maitresse de Charles IL. Lely 
n'est cependant pas l’auteur. Wissing a pu peindre le morceau, ovale de forme, 
haut de 70 centimètres environ sur 45. Numéro de la vente 139. 

Il y aurait un livre à écrire sur les anciennes célébrités en fait de tableaux. Des 
ouvrages, que nous ne remarquons plus, ont été copiés en leur temps à d’innom- 


+ 
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brables exemplaires. Tel est le cas bien connu du Joseph avec la femme de Putiphar, 
de Bilivert. L’Annonciation de Louis Boulogne, de la chapelle de Versailles, connut 
une vogue non moins surprenante pour nous. Voici concernant un troisième ouvrage 
le témoignage d’une égale popularité. C’est une Mise au tombeau, dont une copie, 
à ajouter à plusieurs autres, a été vendue le 7 mars par M° Baudoin, n° 29, avec 
attribution à Crayer, hauteur 96 centimètres, largeur 72. L’original est à Saint- 
Pierre in Montorio. Comme il est de style napolitain, on l’a attribué au Caravage. 
Il est d'un Flamand, Théodore Baburen. Une belle réplique est au musée de Bru- 


LA VIEILLE GROTTE DE POUZZOLES A NAPLES, PAR GRANET 


xelles. Ce qui en court de répétitions, a la cathédrale d’Annecy ou ailleurs, n’est 
comme celle-ci que copies anciennes. 

Les paysages de Granet montrés à l'exposition David ont révélé en lui comme 
un intermédiaire entre l’ancienne tradition de paysage français et Corot. Mais ce 
n’était que des esquisses. Dans les cartons du Louvre vingt morceaux excellents 
obligent à faire la même remarque ; mais ce ne sont que des aquarelles Sort! pour 
la première fois venant à la lumière, un paysage à l'huile achevé du AU dans le 
même style, bien supérieur à Hubert Robert pour la vérité, non inférieur pour 
l'agrément. C’est une vue de l’ancienne grotte de Pouzzoles à la sortie de Naples. 
Elle est signée. Elle a passé le 11 mars, par les soins de M° Baudoin sous le n° 81, 
au prix de 1 200 francs. | 3 

A la même vente il y avait une grande esquisse de l’Entrée de Louis-Philippe a 
Paris après les journées de 1830, par Ary Scheffer, n° 124, hauteur 1™20, largeur 
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1"50, tableau plein de mouvement et d’expression, qui mérite autant plus de 
rester comme page d'histoire, qu'il faut savoir que pas un peintre ne vécut dans 
l'intimité de la maison d'Orléans autant qu’Ary Scheffer à l’époque. Dans sa vie 
écrite par M™ Grote (Memoir of the life of Ary Scheffer, in-8°, Londres, 15 
document de première main sur toute sa carrière, il est même rapporté qu apres 


L’ILLUSION DE LA PEINTURE, ECOLE NAPOLITAINE 


les Trois Glorieuses ce fut Ary Scheffer qu’on chargea de porter de l'Hôtel de Ville à 
Neuilly Voffre de la couronne à Louis-Philippe. 

Un tableau fort intéressant, dont nous donnons la photographie, a passé le 21 mars, 
commissaire-priseur, M° Edouard Giard, n° 70 du catalogue, hauteur 68 centimètres, 
largeur 56. Il était attribué à l’école des Lenain comme représentant un Peintre 
aveugle. Ce n’est pas cela, c’est une parabole des illusions de la peinture. Le 
prétendu peintre est un paysan que d’autres paysans regardent, en train de toucher 
d’une main un buste de ronde bosse et de l’autre un tableau, et marquant la surprise 
de trouver l’un de relief et l’autre plat. Le peintre, retiré sur la gauche, le montre 
de la main à un ami. L’exécution et la couleur sont napolitaines. Je suppose qu’on 
trouverait le nom du peintre si l’on reconnaissait le tableau représenté dans la 
peinture, son ouvrage probablement. 
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Le 30 mars par les soins de M° Couturier, dans une vente où les meubles tenaient 


toute la place et qui n'avait pas de catalogue, a passé une vue de Venise d’une 


qualité supérieure, que tout oblige à reconnaitre pour un authentique Guardi. On 
en trouvera ci-dessous la reproduction. 


LOUIS DIMIER 


FGLISE DES 


SAINTS-JEAN-ET-PAUL A VENISE, PAR GUARDI 


BIBLIOGRAPHIE 


Metropolitan Museum of Art. The daily life of 
the Greeks and Romans, by Herex Mac 
Crees. New-York, 1924. In-8, xiv-136 p. 


n sait la place que tient l'intérêt éducatif 
dans l’organisation des Musées améri- 
cains. Il n'est donc pas surprenant que 

le Metropolitan Museum de New-York ait, à 
l'exemple du Musée britannique, songé à réunir 
dans quelques vitrines (salle V) un certain 
nombre d'objets « illustrant » la vie quotidienne 
des anciens et à en présenter le commentaire 
sous forme d'un guide illustré. Celui-ci étudie 
dans 11 chapitres la religion, le théâtre, la 
maison et le mobilier, etc., des Grecs et des Ro- 
mains, à l’aide des objets soit exposés dans la salle 
spéciale, soit disséminés dans d’autres parties de 
la collection. L’exposé est clair et bien informé, 
l'illustration abondante, heureusement choisie, 
et assez bien exécutée. On ne peut désirer plus 
agréable « initiation » — pour employer le 
vocable à la mode — aux « Antiquités privées » 
des peuples classiques. Nous ne ferons à l’érudite 
auteur que deux reproches : l’un de n'avoir pas 
toujours assez nettement distingué entre les 
œuvres originales et celles dont le Musée ne pos- 
sède que des copies ou des moulages, l'autre 
d'avoir entièrement passé sous silence le volume 
analogue des Catalogues du British Museum, 
publié il y a bientôt vingt ans, et qui lui a servi 
de modèle. 


Charles Dugas. — La Céramique grecque. Pa- 
ris, Payot, 1924 (Coll. Payot, n° 37). In-1r2, 
198 p., illustré. 


epuis le Douris de Pottier — malheureu- 
sement épuisé — aucun précis synthé- 

lique aussi bien informé, aussi agréable 

à lire n'avait été consacré aux vases peints de la 
Grèce antique. La première partie étudie les 
généralités en soulignant toutes nos ignorances : 
formes et décor, fabrication et destination des 


vases ; la seconde poursuit l’histoire de la céra- 
mique grecque à travers les âges, sans oublier 
la période préhellénique (Crète et Mycènes) qui 
pour la première fois, dans un aperçu de ce 
genre, reçoit un traitement adéquat. M. Dugas 
s’est fait en quelques années une si Juste noto- 
riété dans la matière qu'il est presque inutile 
d'ajouter que son érudition est au courant des 
plus récents travaux, et qu'à un jugement sur’, 
il joint un sentiment très vif de la beauté de 
cette branche de l’art grec et de son rapport 
étroit avec la vie. Les vases reproduits sont nom- 
breux et bien choisis : on souhaiterait parfois une 
réduction moins forte et une image plus nette; 
mais on remerciera l’auteur d’avoir remplacé 
dans certains cas des peintures trop notoires par 
des spécimens intéressants, moins connus. On le 
remerciera aussi de la bibliographie sommaire, 
mais raisonnée, qui termine cet excellent opus- 
cule. 
TR. 


1. P. 13. À côté du rhyton il fallait nommer le ke- 
ras; je ne crois pas qu'on puisse appeler rhyton un 
vase dépourvu du trou du bas. P. 42. A propos de 
utilisation pratique des vases grecs il aurait fallu étu- 
dier la question de leur impénétrabilité aux liquides. 
surtout aux liquides gras. Mes quelques expériences 
à ce sujet ont été inquiétantes. P. 72. Les vases dits 
du Céramique ne donnent pas seulement l'impression 
de produits barbares : je suis persuadé que le jour 
viendra où l’on reconnaitra qu'ils sont de provenance 
barbare, tout au moins non attique. Quelle différence 
avec l’amphore de Nessos où M. D. voit, je ne sais 
pourquoi, des êtres « d’allure mécanique! » P. 73. Le 
chapitre sur l’époque archaïque n’est pas très bien com- 
posé. La fabrication attique n’a pris d’imporlance 
qu'au vie siècle ; ce qui la concerne aurait donc du lo- 
giquement prendre place après les céramiques 10- 
nienne, corinthienne, etc. P. 95. Pourquoi conserver la 
dénomination de « série protocorinthienne », alors 
qu'il paraît bien établi qu'il s’agit d’une fabrication 
sicyomienne ? P. 114. Il y a un peu d'illusion dans 
| « expression » que M. D. croit trouver à l’Achille 
du vase polygnotéen de Munich. P. 142. Il est faux 
qu’Antioche, au point de vue intellectuel, ait jamais 
éclipsé Athènes. P. 150. Omet les vases à ombilic 
(médaillon). 
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Un Psautier Liégeois du XIII’ siècle ; un Livre 
d’Heures de Gysbrecht de Bréderode; deux 
Livres d'Heures Néerlandais, reproduits et 
étudiés par M. Joseph Brassuyne, professeur 
et bibliothécaire en chef à l’Université de 
Liège. Bruxelles, Vromant et Cie (1924). In-8. 


\I Joseph Brassinne nous présente dans 
| l'édition de ces quatre manuscrits 
LY_M @ conservés à la Bibliothèque de ? Uni- 
versité de Liége, le type a la fois scientifique 
et pratique d'études et de reproductions qui 
devraient, nous semble-t-il. de plus en plus se 
généraliser. 

Une courte introduction, aussi concise que 
possible, mais où l’auteur avec sa précise et 
claire érudition nous donne le résumé de ses 
recherches sur l’école, la date du manuscrit 
et ses particularités, une table des planches 
avec des indications hagiographiques, de bonnes 
reproductions de toutes les miniatures et de par- 
ties importantes du texte, suflisamment nettes 
et claires pour permettre toutes les comparai- 
sons, lel est le précieux instrument de travail 
que fournissent aux historiens d’art, pour un 
prix fort abordable, ces charmants petits livres. 
Il y a la, en dehors des importantes et cotiteuses 
éditions en couleurs, dont le nombre sera 
toujours limité, une solution heureuse et qui 
nous parait définitive: on ne saurait trop la faire 
connaitre. 

Les ouvrages étudiés ici sont intéressants par 
eux-mêmes: un Psautier liégeois datant du 
xi siècle mais dérivé d'un ouvrage composé 
dans la seconde moitié du xu° siècle, par Lam- 
bert le Bègue auquel fut attribuée la fondation 
des béguinages. Le Livre d’Heures de Gysbrecht 
de Bréderode, d’une exécution  particuliére- 
ment soignée nous renseigne sur l'activité des 
ateliers d’Utrecht vers 1457-1460; et les deux 
livres d’Heures sont des productions parti- 
culières de la célèbre école Ganto-Brugeoise, 
qui semble d’après ces deux exemplaires avoir 
largement étendu sa sphère d’influence vers le 
Nord. 

On voit à combien de problèmes touchent ces 
publications ; leur développement, que nous 
souhaitons rapide, éclairera bien des points de 
cet art des Pays-Bas, d’une richesse si merveil- 
leuse et si mal connu encore. 


ÉDOUARD MICHEL 


/ 


Edward Armsrrone. — History and Art in the 
quattrocento (Annual italian lecture de la Brit. 
Academy). London et Oxford, Milford, 1923, 
in-8°, 21 p. 


ans cette charmante causerie, M. Arm- 
strong insiste sur le côté « illustratif » 
de l'art italien du xv° siècle, en tant 
qu'il nous renseigne sur les événements, les 
hommes, les mœurs de l'époque. C’est peut être 
exagérer de dire que l’art de ce temps est le ser- 
vant de l’histoire, comme celui du xiv® siècle 
avait été le servant exclusif de la religion. Mais 
il est certain que l'historien du xv° siècle peul 
abondamment puiser — bien plus que celui du 
xvi® — dans cette chronique vivante que sont 
les tableaux représentant des faits contempo- 
rains, les groupes de donateurs, les portraits in- 
dividuels mélés à des scènes de la réalité (usage 
réprouvé par Savonarole) ou exécutés séparément 
notamment en médaille, — les détails de costume, 
de monuments, d'intérieur et jusqu'aux plantes 
et aux animaux familiers semés dans une foule 
d'œuvres de peinture et de sculpture. Les exem- 
ples cités par M. A. sont nombreux, piquants et 
bien classés et je ne crois pas que le sujet ait été 
encore aussi copieusement « illustré ». Il serait 
ridicule de lui demander d’être complet. Il lui 
suffit d’être exact et il lest presque toujours '. 
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Émile Gatttaro. — Un peintre siennois au 
XV° siècle : Sano di Pietro (1406-1481). 
Chambéry, Dardel, 1923. In-8 carré, 1v-212 p., 
ho pl. 


es peintres siennois du xv° siècle, fort peu 
estimés — en leur qualité de retarda- 

taires — par les critiques du milieu du 

siècle dernier (voyez le Cicerone, Crowe et Ca- 
valcaselle, Taine) ont été remis en honneur par 
la renaissance du sentiment mystique dans la 
peinture religieuse de notre temps (Maurice 
Denis, etc.). Et, en effet, quelle que soit la mé- 


1. Je ne sais pas qui a appelé Masaccio le « dernier 
des Giottesques », mais je ne lui en fais pas compli- 
ment. La Pallas de Botticelli n’est plus (et déjà en 1923 
n’était plus) au Palais Pitti, mais aux Offices. Comment 
croire que le Ghirlandajo (?) du Louvre montrant un 
vieillard et un enfant nous ait conservé le portrait du 
maître mort à 45 ans? Le travail de Me Errera sur 
les étoffes contemporaines dans les tableaux du qua- 
trocenio méritait une mention. 
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diocrité de leur savoir, leur dédain de la pers- 
pective, leur indifférence à la vie réelle et à la 
beauté paienne, la monotonie de leurs composi- 
tions, comparées à celles de leurs contemporains 
florentins, il y a dans leur œuvre une religiosité 
si sincère, dans leurs madones une grâce si spi- 
ritualisée et une humilité si naïve, dans leurs 
esquisses une harmonie, dans leur coloris (encore 
que bien altéré par le temps) une fraicheur et 
une variété qui devaient émouvoir et charmer 
leurs compatriotes, et qui, lorsque nous nous y 
abandonnons, sans évoquer le redoutable paral- 
lèle d’un Masaccio ou d’un Botticelli, ne nous 
laisse pas indifférents. Sano (Ansano) di Pietro, 
surnommé un peu généreusement le Fra Ange- 
lico de Sienne, est un des plus féconds et, somme 
toute, des plus intéressants artistes de cette 
école, et c’est par lui que M. Emile Gaillard a 
commencé la série des monographies qu 1l 
compte consacrer aux principaux maîtres sien- 
nois. Celle-ci, aussi bien dans la partie biogra- 
phique que dans la partie descriptive et analy- 
tique, témoigne de recherches approfondies, 
sinon dans les archives, au moins dans les livres 
et articles qui en ont été tirés, d’un examen 
attentif et intelligent des pièces principales — 
notamment des tableaux conservés à Sienne et 
des miniatures, qui sont peut-être la partie la 
plus sympathique de l’œuvre de Sano — enfin 
d'un savoir hagiographique, iconographique, 
muséographique remarquable. On pardonnera 
à l’auteur, en faveur de ces qualités, une par- 
tialité un peu excessive en faveur de son héros, 
quelques défaillances de style ou de goût‘. L’ou- 
vrage est illustré de 4o planches si bonnes qu’on 


en souhaiterait davantage. 
T. R. 


Francesco Matacuzzi-VaLer1. — La Corte di 
Lodovico il More. Tome IV : le arte indus- 
triali, la letteratura, la musica. Milan, Hoepli, 
1923. Grand in-8, 1v-325 p., 260 vignettes, 
12 planches. 


“Ye beau volume achève l'ouvrage monu- 
mental, si admirablement documenté et 
illustré, qu’a consacré M. Malaguzzi à la 

cour de Ludovic le More, ou pour mieux dire à 


1. P. ex., p. 115 (mort de Sano, 1% nov. 1481) : 
« Le glorieux peintre de tant de saints ne pouvait 
choisir un autre jour pour aller rejoindre là-haut ses 
vénérés modèles. » L'expression « remplir son but » 
reparaît fréquemment. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


la civilisation lombarde à la fin du xve siècle. 
Quatre chapitres s'occupent respectivement des 
arts mineurs (broderie, tapisserie, cuirs, armes, 
gravure, cartes à jouer, majolique), des vitraux 
peints, des lettrés et des poètes, de la musique. 
Sauf le premier, dû à la plume de l’auteur, ils 
sont l’œuvre de ses collaborateurs Monneret de 
Villard, M™ Pesenti, Villa et Gaetano Cesari. 
L'auteur reprend la parole avec le ch. 5 (fin du 
More, conclusions) ; deux copieux index, rédigés 
par M. Gualandi, terminent l’ouvrage et en faci- 
litent la consultation. M. Malaguzzi dit avec 
raison que la décadence profonde de Milan au 
lendemain de la chute de Ludovic constitue la 
meilleure preuve de l'importance du « Mécénat » 
dans l'Italie de la Renaissance. Cela ne prouve 
pas que le More, malgré toute son astuce, ait été 
un grand politique : la facilité avec laquelle 
s’écroula sa puissance, l'élan qui jeta le peuple 
milanais dans les bras des Français — il est vrai 
que quelques mois plus tard il acclamait de 
nouveau, passagèrement, le More — démontrent 
l’impopularité de son régime, gaté par une fisca- 
lité excessive, mais on ne peut contester que parson 
gout et sa munificence il n’ait servi efficacement 
la cause des lettres et des arts, c’est-à-dire de la 
civilisation. I] reste pour la postérité le type 
accompli des « grands tyrans » de la Renaissance 
et son nom est indissolublement lié à celui du 
plus grand génie de cette Renaissance, son pen- 
sionnaire Léonard de Vinci. 
FAR 


ALLAN Marquanp. — Andrea della Robbia and 
his atelier (Princeton monographs in art and 
archaeology, XD. Princeton University Press, 
1922. In-8°, 2 vol. ; tx1-182 et 276 p. 


Marquand, auteur d'excellentes mono- 

| graphies sur Luca et Giovanni della 
Ye Robbia, et que la mort vient de nous 
enlever, nous présente ici un Andrea, qui ne sera 
pas accueilli avec moins de reconnaissance. Aprés 
l'introduction qui résumela biographie de l’artiste 
et définit très heureusement les caractères de son 
art aristocratique et rafliné, plein de grâce et de 
goût, mais peu coloré et parfois un peu uni- 
forme, viennent 4o pages de documents d’ar- 
chives copiés par R. Mather, puis le catalogue 
descriptif, 437 numéros, dont 105 seulement sont 
attribués au maitre, le reste à son « atelier ». 
Les œuvres sont énumérées dans un ordre à peu 
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près chronologique, par « décades », les pièces 
rigoureusement datées (énumérées p- XV) servant 
de jalons pour les autres. Naturellement le classe- 
ment aussi bien que l'attribution donneront 
parfois sujet à discussion: les renseignements 
précis sont rares; c’est ainsi que l'on ne sait 
même pas, à dix ans près, la date des célèbres 
bambini de l'Hôpital des Innocents à Florence. 
Comme dans ses précédents volumes l’auteur a 
apporté une attention particulière à la biblio- 
graphie des œuvres décrites, à l'indication des 
collections, enfin à l'illustration qui, bien que 
tirée dans le texte, est un modèle de précision 
et de clarté. Nos félicitations à la Princeton 
University Press. Tihs 


Leandro OzzôLa. — Gian-Paolo Pannini pittore. 
Torino, Celanza, 1921. In-8 jésus, 39 p., 


»0 pl. 


annini, que nos graveurs du xvi" siècle 

et nos dictionnaires biographiques ap- 
pellent systématiquement Panini (1692- 

1769), a laissé une réputation presque exclusive 
de peintre de ruines; ses nombreux tableaux 
dans ce genre (qu'il faut surtout chercher à 
Paris et à Rome) sont habilement composés, 
mais monotones, d’un coloris souvent fade, très 
inférieurs à ceux d’Hubert Robert. Je trouve plus 
d'intérêt dans ses grandes compositions repré- 
sentant des fêtes, comme celles qu’il exécuta pour 
le cardinal de Polignac en 1729 et 1730, ou ses 
vues de places romaines (Consulta, S. Maria 
Maggiore, toutes deux de 1743) : la sécheresse 
un peu trop précise des architectures y contraste 
curieusement avec le grouillement spirituel de 
la foule; on dirait Canaletto collaborant avec 
Guardi. Ses rares tableaux historiques sont du 
Véronèse édulcoré ; le Jésus chassant les mar- 
chands du Temple (Madrid) presque ridicule : la 
scène se passe à l'entrée du saint des saints, au 
fond duquel on aperçoit le chandelier ! Les deux 
paysages d'Oxford, avec soldats, sont amusants. 
Les cabinets de Berlin et de Vienne conservent 
de jolis feuillets de dessins ; et les aquarelles du 
Musée de Venise (intérieur du Colisée) ont une 
valeur documentaire précieuse. Pannini fut aussi 
un décorateur apprécié et un habile ordonnateur 
de fêtes, le Domergue de son époque. M. Ozzola 
n’a pas trouvé grand chose de nouveau à diresur 
sa biographie, mais il a dressé un utile (et sans 
doute incomplet) catalogue de son œuvre et pré- 
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senté 50 excellentes planches, dont plusieurs, il 
est vrai, exécutées d’après des gravures anciennes 
(Cochin, Watelet, Vivarès) alors que l'original 
n'a pas toujours disparu (n° 1, Dublin). 


ry ha 


Giuseppe Fiocco. — Francesco Guardi. Firenze, 
Battistelli, 1923. In-8, 92 p., 128 pl. 


ans une série de petits chapitres intro- 
ductifs, d’un caractère un peu trop 
« journalistique », M. Fiocco rassemble 
le peu qu'on sait de la biographie de Guardi et 
de sa famille. C'était, au fond, une « boutique » 
de peinture, fondée par le père Domenico, con- 
tinuée par les fils Antonio, Francesco, Niccolo 
et finalement par le fils de Francesco, « Vigno- 
bile Giacomo ». Et les maîtres ont souvent eu 
des collaborateurs et des copistes. Après s'être 
adonnée quelque temps à la peinture de figures, 
la boutique Guardi et Ci° se tourna vers le pay- 
sage, les fantaisies, les vues de Venise, mises à 
la mode par Canaletto, dont Fr. Guardi a été 
l’imitateur, mais non l'élève. Dans l’un et l’autre 
avatar, en eflet, les Guardi ont été des plagiaires 
impudents : le Joseph vendu par ses frères 
(pal. Stucky, Venise), si exagérément vanté par 
M. Lapauze, est presque littéralement copié 
d’un tableau de S. Manaigo, gravé par Monaco. 
La charmante série des fêtes n’est qu’une 
« adaptation » d’une suite de 12 gravures de 
Brustolon d’après des dessins de Canaletto : c’est 
ce que M. F. prouve à l'évidence contre Con- 
stable, Simonson, etc. Dans d’autres cas c’est à 
Longhi que s’est attaqué le plagiaire principal. 
Mais ce plagiaire — M. F. le reconnaît — 
quoique dénué d'imagination était un artiste 
presque génial par le coloris, l’atmosphère, 
l’esprit de ses figurines. Les planches, qui ter- 
minent l'ouvrage, reproduisant un choix abon- 
dant de peintures et de dessins de Guardi et 
consorts (144 en tout), justifient à la fois cet 
éloge et les réserves qui l’accompagnent. 
D. Re 


G.-F. Harrtaus. — Gustave Doré (coll. « Meis- 
ter der Graphik »). — Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. In-4°, 175 p. av. 141 fig. 


] était bien juste de faire figurer dans une 
collection intitulée « Les maitres de l’art 
graphique » le prestigieux et parlois génial 

dessinateur que fut Gustave Doré. Trop oublié 
5o 
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par la génération actuelle, il a été, et à bon droit, 
pendant tout le second Empire, Villustrateur à 
la mode dont la vogue, comme l'écrit M. Hart- 
laub au début de son étude, « s’est étendue a 
tout lunivers civilisé, de Madrid à Saint-Péters- 
bourg, dont les ouvrages furent édités dans 
toutes les langues ». Cet enthousiasme, il est 
vrai, s’est depuis bien refroidi: les caprices des 
amateurs ont élu d’autres idoles ; le goût a changé, 
a évolué vers d’autres formes, et l’on en est 
venu même à brüler ce qu’on avait jadis tant 
adoré, tenant pour productions médiocres d'un 
talent trop facile à se contenter tant de prodi- 
gieuses trouvailles qui témoignent non seulement 
de la plus riche et de la plus souple imagination, 
également à son aise dans le grandiose et dans 
le burlesque, mais encore de la plus rare habileté 
technique. Il n’en reste pas moins que les 
qualités que nous venons de dire, appréciées 
et vantées par de bons juges comme Thoré-Biir- 
ger, valent a Gustave Doré d’étre classé parmi 
les plus grands maitres du crayon (le peintre, 
qui fut tant prisé en Angleterre, et surtout le 
sculpteur, valent infiniment moins) et assurent 
à son nom une gloire certaine et durable. 

Au reste, la réaction se produit déjà: on com- 
-mence à redécouvrir Gustave Doré et à collec- 
tionner de nouveau ses œuvres, et l'ouvrage très 
bien fait de M. Hartlaub aidera certainement à 
cette résurrection. Il met bien en lumiere les 
brillantes qualités du maitre alsacien, dont il 
nous fait suivre le développement en mettant 
sous nos yeux les pages les plus belles ou les plus 
caractéristiques des innombrables œuvres accu- 
mulées par lui dans sa trop courte existence (on 
sait qu'il mourut âgé seulement de cinquante et 
un ans, en 1883): apres une série de lithogra- 
phies peu connues exécutées au début de sa car- 
rière — Les Folies gauloises (1852), La Ménagerie 
parisienne et Les Différents publics de Paris (1854) 
— voici successivement le Gargantua (1854), 
l'Histoire de la sainte Russie (1854), les Contes 
drélatiques (1855) — sans doute son chef-d'œuvre, 
car il correspond le mieux au caractère de celui 
que M. Hartlaub nomme avec raison « le dernier 
illustrateur romantique », — le Voyage aux Pyré- 
nées (1855), le Juif errant (1856), qui inaugure 
la série des grands albums et que M. Hartlaub, 
à notre avis, juge trop sévèrement, le Roi des mon- 
lagnes (1861), puis l'Enfer de Dante (1861), avec 
ses visions terrifiantes auxquelles succèdent, en 
1862, les frais et charmants tableaux du Chemin 
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des écoliers de Saintine, les amusantes Aventures 
du baron de Miinchausen, l'Histoire du capitaine 
Caslagnelle et les Contes de Perrault. Et c'est 
ensuite la Mytholologie du Rhin et Don Quichotte 
(1863), la Bible (1866), les Fables de la Fontaine 
(1868), les illustrations du Londres de Jerold 
(1872), ou il se montre observateur pénétrant et 
ému de la vie populaire, le Roland furieux (1879), 
etc. Le choix heureux des gravures empruntées à 
ces ouvrages pour illustrer le volume, qui nous 
occupe, suflirait à lui seul à faire apprécier à toute 
sa valeur l'originalité et la séduction de ce puis- 


sant et fécond génie. 
A. M. 


Gustave VANzYPE. Henri de Braekeleer. 
Bruxelles et Paris, Van Oest, 1923. In-4, 
113 p., nombreuses planches hors texte. 


ucun visiteur de l'Exposition belge de 

1923 n'a oublié les beaux « intérieurs » 

32 de Henri de Braekeleer, qui rappelaient 
par la précision du détail et le sens de la profon- 
deur certains fonds de tableau de Van Eyck, en 
même temps que l’éclat doré de la couleur, les 
vives oppositions de clarté et d’ombre évoquaient 
la tradition de Rembrandt. Braekeleer, né en 
1840, mort demi-fou en 1888, fut l'élève de son 
père, de l’Académie d'Anvers, de Leys (qui était 
son oncle), mais surtout des Hollandais du xv‘ 
siècle, Pieter de Hoogh et Vermeer, dont il a en 
quelque sorte transposé les visions intimes 
dans le milieu « cossu » de la bourgeoisie fla- 
mande. Toutefois, quoiqu’en dise son biographe, 
il ya loin de la poésie, du naturel, du coloris 
varié et enchanteur de Vermeer à l’opulence un 
peu lourde et monotone de son disciple. Braeke- 
leer a surtout été un exécutant prestigieux ; 
mais son parti pris d'éclairage oblique sent le 
photographe et, dans ses intérieurs encombrés, 
meublés en « ancien », il ya une atmosphère de 
bric à brac d'atelier, où ses personnages ont trop 
souvent l'air de simples figurants. Ce qui 
m'émeut le plus dans son œuvre considérable et 
assez inconnue (145 tableaux certains), ce sont 
quelques bodegones, quelques paysages, quelques 
fenêtres entr'ouvertes où apparaît sa ville natale 
d'Anvers avec son ciel gris, ses vieux pignons, sa 
cathédrale dentelée, et encore d’admirables ta- 
bleaux de fleurs et de fruits et deux ou trois 
solides portraits. La biographie de M. Vanzype 
pèche par un excès d'enthousiasme pour son 
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héros, mais elle est écrite avéc la chaleur et la 
couleur coutumières à l’écrivain, bien imprimée 
et excellemment illustrée. C’est un beau livre et 
définitif. T.R. 


François Zakavec, — Le Peuple tchécoslovaque 
dans l'œuvre de Joseph Manes (Dilo Josefa 
Manesa, tome II). Prague, Jan Stenc, 1923. 
In-8 jésus, 344 p-» 11 pl. hors texte, illustr. 


oseph Mänès (1820-1871) a été un fervent 
patriote tchéque, un précurseur et un pro- 
e moteur de la rénovalion politique et intel- 
lectuelle de sa nation, un slavophile convaincu 
qui a cherché des inspirations jusqu’en Pologne 
et en Russie. Il a surtout beaucoup voyagé dans 
son pays d'origine, beaucoup dessiné, beaucoup 
peint de types paysans ; il a glorifié les cos- 
tumes et les paysages de la Bohème dans ses 
lithographies, ses illustrations de chansons popu- 
laires, la décoration du disque de |’Horloge au 
Vieil Hôtel de villede Prague. Avectoutcelailresta 
si profondément imprégné de sa premiére éduca- 
tion allemande (il étudia à Munich) que son art 
n’a rien de vraiment national, lessujets exceptés ; 
c'est un épigone très sage du romantisme ger- 
manique : dessinateur habile, bon aquarelliste, 
s’il a exprimé parfois heureusement la douceur 
de son pays natal, il n’en a pas rendu la cou- 
leur, la tristesse, la naïveté. Rien de plus sage, 
de plus bourgeoisement sentimental, et, osons le 
dire, souvent de plus « romance » que les figures 
et surtout les compositions allégoriques de cet 
artiste au visage osseux, à l'œil hagard et qui 
est mort fou. Le contraste est frappant entre 
l’homme et l’œuvre. Telle est du moins l’im- 
pression que j'ai recueillie en feuilletant l’abon- 
dante et remarquable illustration de ce volume, 
ainsi que le résumé en français qui précède un 
texte tchèque, hélas ! fermé pour mol. 
TR. 


Le Meuble et la Décoration intérieure en Hol- 
lande, par K. SzuyYTERMAN ". 


oici une histoire du meuble et de la 
décoration des appartements en Hollande. 
L'auteur, M. Sluyterman, l'a écrite avec 

un grand soin, tant pour l'information que pour 
la présentation, dans laquelle il ne manque 


1. K. Sluyterman, Huisraad en Binnenhuis in 
Nederland in vroegeren eeuwen, in-4°, 425 figures, 


La Haye, Nijhoff. 


jamais de rapporter le texte a l'image au moyen 
de références exactes et continuelles, ce qui 
donne à l'ouvrage beaucoup de clarté. Il prend 
son sujet au moyen age, et le pousse jusqu'au 
commencement du x1x° siècle. Le style empire 
en fait la fin. 

Toutes les parties du meuble sont examinées, 
tables, sièges, armoires, lits, horloges, flambeaux, 
concurremment avec les parties fixes, cheminées, 
plafonds, boiseries, tapisseries et le reste. Ainsi 
présenté, l’ensemble est naturellement gouverné 
par les dessins soit d’architectes, soit de peintres 
ou d’ornemanistes entendus à l'architecture, 
lesquels depuis la Renaissance portent des noms 
connus de toute l’Europe. Depuis la fin du 
xv’ siècle, la peinture ayant pris sa place dans 
les plafonds, les dessus de porte, les tableaux 
de cheminée, les peintres d’histoire interviennent, 
principalement Van der Werf et De Wit. Le 
second, fort à la mode parmi nos amateurs, est 
un des traits d'actualité de l’ouvrage. 

En fait d'architecte ornemaniste, 
présente en grand l'œuvre de Jean Marot, 
huguenot français réfugié, qui servit le stadhou- 
der et roi d'Angleterre Guillaume HI en Hol- 
lande et dans son royaume. Il y porta le style 
Louis XIV. L'auteur annonce cela comme une 
transformation, sans laisser d’avouer cepen- 
dant (p. 167) que le style français apparaît déjà 
dans les dessins de Bosboom. J'irais plus loin. 
Ce qui se faisait chez nous, fait sentir son 
influence dés la génération des Post et des Van 
Kampen, architectes en qui un gout exquis 
répond exactement a celui de nos Debrosse et 
de nos Francois Mansard. 

M. Sluyterman nous les fait voir à peine. 
Il écourte (p. 27), il déplace (p. 61) cet épi- 
sode, représenté dans son illustration par une 
unique cheminée (pièce admirable) de Pierre 
Post. Cela tient, je crois, à un trouble léger 
apporté dans son plan, ailleurs aussi net que 
solide, par le terme de baroque appliqué aux 
styles français du xvni® siècle. Qu'est-ce que 
baroque en France ? Est-ce Mansart? Est-ce 
Lebrun ? Est-ce Vouet? Est-ce l’ornement de 
l'hôtel Lambert dessiné par Lesueur ? Réelle- 
ment ce nom n’a pas d'application. Otons-le. 
Rien alors n’empéchera de reconnaître la fidélité 
avec laquelle la décoration hollandaise fait corps, 
durant presque toute son histoire, avec ce qu'il 
y avait de meilleur en Europe pour l'invention 
et pour le goût. 


l’auteur 
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Cela commence avec Vredeman de Vriese, 
surnommé le Du Cerceau hollandais, et dont les 
recueils gravés sont comme une transposition de 
notre ornement de Fontainebleau dans les Pays- 
Bas. Au xvin siècle je remarque une dissidence. 
M. Sluyterman l’omet, parce qu'il prend Meis- 
sonnier pour le type de nos décorateurs. Mais 
Meissonnier était Savoyard et disciple du P. Gua- 
rini. Non, le propre style français, c’est Boffrand, 
tout au plus Oppenord, et le nom de rococo 
(convenable peut-être aux styles d'Allemagne et 
d’ftalie) n’a pas plus affaire en général en France 
que celui de baroque. Il faut avouer que la Hol- 
lande a donné dans l’excès dont il est le signe. 
M. Sluyterman en fait ses réserves. Je les fais 
avec lui, sans laisser de reconnaître que le beau 
salon de la collection Suasso, où le tableau de 
cheminée œuvre de De Wit a des allures de 
Tiepolo, offre une réussite magnifique. 

L'analyse du meuble dans ce livre est méti- 
culeuse et attachante. Le lit, l'armoire hollan- 
daise du xvn° siècle y sont célébrés comme il 
convient. En fait d’armoire celle du milieu du 
siècle a les préférences de l’auteur. J'avoue 
n'être pas de son avis, et mieux aimer celle de 
l’âge suivant, armoire à bossages (kussenkast), 
qu'il charge du reproche d’ostentation, disant 
qu'elle fait penser à quelque train magnifique, 
« velours, broderie, galon » (p. 133). Pourtant la 
suppression de toute division mesquine, l’ordre 
unique, les grandes masses, la corniche superbe, 
ne donnent-elles pas à ce meuble une vraie 
majesté, qui met à bas tout ce qui l'approche ? 

M. Sluyterman ne manque pas de noter le 
rapport du meuble hollandais avec celui d’Angle- 
terre sous Guillaume III, sous la reine Anne, 
sous les Georges. Il dit (p. 242) que « l'influence 
des recueils de Chippendale se fait sentir » dans 
le meuble de Hollande. Est-il vrai? Nous sommes 
plutôt habitués à considérer en fait d’art I’ Angle- 
terre comme une colonie des Pays-Bas. N'est-ce 
pas l'influence de ceux-ci qui s'exerce sur 
Chippendale ? Je pose la question sans prétendre 
y répondre. 

J’ai lu dans Houbraken qu’au temps de cet 
artiste les appartements hollandais étaient déco- 
rés de grands paysages à l'huile qui tenaient 
toute la hauteur du mur, dont Pynacker et 
Everdingen étaient généralement chargés ; et la 
maison de poupée qui est à Utrecht montre, en 
effet, ce genre de décoration représenté en rac- 
courci par Moucheron. M. Sluyterman n’en 
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parle pas. Cela n’a-t-il été qu'un instant, qui 
dans une histoire volontairement ramasséc 
comme est la sienne, ne méritait pas de paraître ? 
Sous Guillaume V cette ordonnance renaît. C’est 
le contemporain de Louis XVI. J’admire les 
intérieurs que M. Sluyterman a su nous donner 
de cette époque, dessinés par Houbraken, l’archi- 
tecte, et par Andriessen. 

Sur ces deux grands artistes finit toute cette 
histoire. Elle embrasse une production de quatre 
siècles, production de premier ordre et peu 
connue en France. Cela mériterait une traduc- 
tion. Nul doute que moyennant quelques adap- 
tations on ne l’accueillit avec faveur. 


L. DIMIER 


A. Marius Marrin. — De la Tapisserie de 
haute et de basse lisse. Paris, Douce France, 
1922. In-8, 28 p. 


M | Marius Martin, directeur de l'École 
| nationale d’Aubusson créée en 1884, 
L .@ déplore la décadence de la tapisserie 
actuelle, particulièrement de celle d’Aubusson qui 
se traîne dans le pastiche des vieilles verdures 
et des meubles classiques‘. On s’épuise sans 
succès ni bénéfice à exécuter des fac-similés de 
peintures modernes trop compliquées. C’est sur- 
tout contre ce procédé du fac-similé, imaginé par 
Oudry, défendu de nos jours encore par M. Jules 
Flandrin, que s'élève l’auteur. Il ne voit de 
salut que dans la confection, par les artistes eux- 
mêmes, de cartons simplifiés, n’exigeant pas un 
nombre infini de nuances, et où l’artisan pourra 
exécuter les modelés, les « passages de tons » 
par le procédé, injustement abandonné, des 
hachures ou battages. Et M. Martin pourrait 
bien avoir raison. 
Te Re 


Ministère (italien) des colonies. — Notiziario 
archeologico. Fascicolo III. Rome, Alfieri, 
1922. In-4, 143 et xu p., nombreuses illustra- 
tions. 


“Ye fascicule d’une excellente publication 
renferme plusieurs articles intéressant 

A l'archéologie classique. 

M. L. Mariani republie la belle statue de Zeus 


1. Noter cette nhrase savoureuse : « Les antiquaires 
leur fournissent également les types qu’ils désirent voir 
répéler pour complaire à leur clientèle. » 
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Aigiochos (signée Zénion, fils de Zénion) trouvée 
en 1919 à Cyrène, sur l'emplacement d'un 
temple consacré aux trois divinités du Capitole. 
C'est une copie soignée, mais sans grand carac- 
tère, de l’époque des Antonins, d’après un ori- 
ginal peut-être d'Euphranor. M. Mariani montre 
que nous possédons d’autres répliques de ce Ju- 
piter à l'égide : la statue Lante (actuellement à 
la Banque de Rome) faussement restaurée en 
Persée, le torse Fallerone au Louvre, la statue 
d’Atfih au Caire, etc. 

Pictro Romanelli décrit une tombe romaine 
(mithriaque) du 1v° siècle, découverte dans l’oasis 
de Gargaresh (Tripolitaine), et déjà étudiée en 
1903 par Clermont-Ganneau. La chambre funé- 
raire creusée dans le roc renfermait trois sépul- 
tures et était ornée de curieuses peintures 
murales, dont une partie a péri depuis l’occupa- 
tion italienne par suite d’une explosion de mine: 
course de chars, médaillon 4 portrait, génies ailés, 
porte-flambeau vêtu d'une dalmatique, etc. 

A Gurgi, à l'Ouest de Tripoli, ont été dé- 
blayés de beaux pavages en mosaïque et un frag- 
ment de fresque que publie le même érudit. 

A propos d’une statuette de Tripoli, Ugo An- 
tonielli étudie les représentations de Tanit-Cae- 
lestis dans l’art plastique, travail qui complète 
sur certains points le chapitre consacré par Gsell 
(Afrique du Nord, IV) au même sujet. 

Renato Bartoccini consacre un court article 
au groupe colossal du Musée de Tripoli, prove- 
nant de Leptis magna : Dionysos, faune et pan- 
thère (S. Reinach, Répertoire, IV, 63). Le même 
savant dresse un catalogue raisonné des princi- 
paux marbres antiques du petit musée de Leptis 
qui deviendra grand. On notera surtout une 
statue de muse assise et les fragments d’une 
gigantomachie. 

Un torse du musée de Benghazy est interprété 
par Silvio Ferri comme appartenant à un Borée. 
Il décrit aussi le sanctuaire rupestre de Budrasc 
(3 kilomètres à l'Ouest de Cyrène), datant en 
partie du 1v° siècle av. J.-C., où furent recueil- 


lis de nombreux fragments de statuettes en terre 
cuite et copiés quantité de graffites grecs. 

Enfin P, Romanelli, déja nommé, publie une 
série de fragments antiques nouvellement décou- 
verts à Tripoli même: vases d’argile, restes de 
peintures et de mosaïques (cerf couché), lampes 
et jusqu'à une tête coiffée d’un turban, en pierre 
de Malte, œuvre, sans doute, d’un captif chrétien 
des Barbaresques. 


M. D. Henkez. — De Houtsneden van Mansion's 
Ovide Moralisé. Amsterdam, Van Kampen, 
1922. In-4, 43 p., 34 vignettes. 


‘Ovide moralisé est une paraphrase en 
72000 vers français des Métamorphoses, 
qui a pris naissance vers 1320, et dont 

une édition imprimée est actuellement en cours 
de publication à Amsterdam. Le poème français 
fut traduit très librement en latin par un certain 
Herscheppingen une trentaine d'années plus tard 
et c'est cette version qu'imprima a Bruges, en 
1484, le typographe néerlandais Colard Man- 
sion, en l’agrémentant de 17 grandes gravures sur 
bois et 17 petites : les premières représentent des 
épisodes mythologiques, les secondes des divinités. 
Ce sont des vignettes assez grossières, moins 
intéressantes pour l’art que pour la connaissance 
des modes et costumes de la fin du xv° siècle qui 
sont fidèlement reproduits, parfois avec un natu- 
ralisme déconcertant. La reproduction de ces 
illustrations est parfaite et le commentateur à 
bien mis en lumière leur dépendance très étroite 
de certaines enluminures flamandes du xv° siècle 
illustrant le même ouvrage manuscrit, p. ex. le 
ms. 137 de la Bibliothèque nationale et le n° 399 
de Copenhague. Rien d'étonnant à cela quand 
nous savons que Mansion a commencé sa car- 
rière comme copiste de ma nuscrits avant d'ouvrir 


boutique d’imprimeur. 
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évêque, fragment de la tenture de l’Apocalypse, x1v° siècle (Musée de l’ancien 
Evéché, Angers); Saint Jean parle aux évéques des Sept Eglises, miniature 
tirée d'un manuscrit, xiv° siècle (Ms. 5214, Bibliothèque de l’Arsenal, Paris); 
Le Fils de l'Homme et les Sept Eglises, miniature tirée d’un manuscrit, 
x siècle (Bibliothèque de Cambrai); L'Eglise de Sarde reçoit le Livre des 
mains de son Ange, miniature tirée d’un manuscrit du xn° siècle (Ms. nou. 
acquis. lat. 1366, Bibliothèque nationale, Paris) ; Saint Jean remet le Livre à 
l'Ange de l'Eglise de Thyatire, miniature tirée d’un manuscrit du xu® siècle 


Gbid,} 4. Sree 207 à 


Œuvres de John W. Winkler : Boutique de Ning-Tong à San-Francisco, en tête de 


Ferme normande, eau-forte originale de M. John W. Winkler. 


page ; Quai de Mission Street à San-Francisco ; La Bouquiniste, en cul-de- 
lamper the, aux ee 


Portrait de T. Thoré, lithographie de « La Propagande socialiste » (1848), par 


G. Hocher ; Thoré et Pierre Leroux, dessin du « Journal pour rire », novembre 
1848, par Bertall ; Thoré, Leroux et G. Sand, détail d’un dessin du « Journal 
pour rire », octobre 1848, par Bertall. ta? G 933 à 


Pages. 


166 


186 
187 


203 


22h 


228 
226 


239 


te 


SAY SRA ns RER 


OS a GR MRCS 


a ous) SL a 


TABLE DES MATIERES 


Médaillon de Théophile Thoré, br id d’ 
loi Thés , bronze par David d'Angers, 1847 (Musée d : 
héliotypie tirée hors texte.. sa Ets: be : mi SR waka 
Ne Auguste Renoir : Oranges et pommes, Cagnes, 1907 (coll. Maurice Gan- 
Jee ), en tête de page ; Jeune fille en bleu, Cagnes, 1912 (ibid.) ; Nu sur un 
auteuil, Paris, 1905 Gbid.) ; Jeune femme assise dans l'herbe, Louveciennes, 


1895 (ibid.). 246 à 


MAI — 757° LIVRAISON 


D en fer forgé, par Émile Robert (Musée des Arts décoratifs), en tête de page ; 
aravent, par Georges De Feure (ibid.) ; Bibliothèque, par Eugène Gaillard 
(ibid.) ; Chaise et petite table, par Paul Follot (abid.) ; Vase en grès, par 
Auguste Delaherche Gbid.) ; Vase en grès, par Emile Lenoble (abid.); Eventail 
en corne sculptée, par Eugène Bastard (ibid.); Vase en argent, par Lucien 
Bonvallet (ibid.); Secrétaire, par Léon Jallot (ibid.); Commode, par Sue et 
Mare (ibid.) ; Vase en pâte de verre, par Albert Dammouse (ibid.), en cul-de- 
RES LL A Re RON RP EE 
Œuvres de Nicolas Poussin : Nymphe surprise, vers 1625 (National Gallery, Londres) ; 
Le Triomphe de Flore, vers 1630 (Musée du Louvre); Apollon amoureux de 
Daphné, 1665 (ibid.) ; La Nourriture de Jupiter, vers 1635 (Galerie du Collège 
de Dulwich) ; La Femme adultère, 1653 (Musée du Louvre) ; Polypheme, 1649 
Me dey) Keniitage,Petrograd).< 4 42. «9 dei gol) à joie 2677à 
Etude de paysage. lavis par Nicolas Poussin (Collection de l’Albertina, Vienne) : 
RCE cee ors faxte, Jo. En 0e. en hk agi ge a 
Portrait d’homme, Ecole francaise du xvin® siècle (Musée du Louvre): héliotypie 
dose honte. AE TE te ON Oe RE Oe a ee Ga eee. 
Vénus accrouple, bronze antique (coll. Durighiello) ; Cheval en bronze, réplique 
d’un original thessalien de la fin du v° siècle av. J.-C. (ibid.); Apollon citha- 
rède, copie romaine d’un original grec du 1v° siècle av. J.-C. Gbid.).. 283 à 
Vénus accroupie, bronze antique (collection Durighiello, Paris): héliotypie tirée 
lnass De à et NON ER eo ce 
La Vierge entre saint André et saint Jacques, Ecole toscane, xrn° siècle (Musée des 
Arts décoratifs, Paris); Scènes de la vie de la Vierge, panneau latéral, Ecole 
dance sar siccle (bit) wee en er Te ons a 289 à 
Thoré-Bürger, d’après une photographie ; Terrasse de la maison de Thoré-Bürger, 
55, boulevard Beaumarchais ; Paul Lacroix (Bibliophile Jacob), lithographie de 
Gigoux, extraite de « La Galerie de la Presse » ; Théodore Rousseau, lithogra- 


phie de Lafosse, 1868 ; Henri Rochefort, lithographie de Néraudau. . 297 à 


JUIN — 758° LIVRAISON 


Coupe de la chasse du roi Chosroës, 600 après J.-C. (Cabinet des Médailles, Paris) ; 
Pièce d’échiquier, dite de Charlemagne, ivoire sculpté (ibid.) ; Makamat de 
Hariri, Ecole de Bagdad, x siècle (Bibliothèque Nationale, Paris); Siege de 
Bagdad par Hulagou, Ecole persane-mongole, x1v° siècle ; Le Trésor des secrets 
de Nizami peint par Mahmoud, 1545, Ecole persane (ibid.) ; Bostan de Saadi, 
Ecole persane, daté 1553 Gbid.); Le Sultan Mourad III en son harem, Ecole 


Pages. 


230 


250 


264 


osmanli de Constantinople, 1582 (ibid.); Le Roi Sapor faisant prisonnier l’em- . 


(Cabinet des Médailles, Paris), 
de ee ore DO à 


pereur romain Valérien, m° siècle après J.-C. 

_ en cul-dé-lampe. . PR Re rem 
Portrait de la femme d'un vizir de shah Abbas [°', roi de Perse, par Riza-I Abbaddi, 
vers 1620 (Bibliothèque Nationale, Paris), trichromie tirée hors texte. . 5 


330 


222 


400 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Pluton, par Michel Anguier, gravé par Desplaces ; Cérés, par Michel Anguier, gravé 
par Desplaces ; Neptune, d'après Michel Anguier, bronze, xix° siècle (Musée 
de l’Ermitage, Pétrograd); Amphitrite, d'après Michel Anguier, bronze, 
xvu® siècle (ibid.); Amphitrite, vue de dos; Amphitrite, d'après Michel 
Anguier, cuivre repoussé, xvau" siècle (ibid.); Statue du type de la Vénus de 
Médicis, cuivre repoussé, xvur siècle (ibid.). . . . . . . . . 334 à 

La Tour de Nesles et le Vieux Louvre, dessin par Charles Séchan, en tête de page; 
Portrait de Charles Séchan, d'après une photographie ; OEuvres de Charles 
Séchan : Vue du chevet de Notre-Dame, encre de Chine ; Tombeau, projet de 
décor pour Robert-le-Diable ; La Cathédrale de Rouen, dessin ; Vue d'Orient, 
projet de décor ; Projet de décor pour La Juive, dessin ; Projet pour le V® acte 
des Huguenots (1853); Projet d'un Kiosque pour orchestre ; Croquis, mine de 
plombs 27 ju QT 3 gst ER 344 à 

Madame Elisabeth, par Ch. Gavard, d’aprés Augustin Dumont (Musée de Ver- 
sailles), en lettre ; Madame Elisabeth sous les traits de la Religion, par J.-P. Cor- 
tot (Chapelle expiatoire, Paris); Auget de Montyon, par F.-J. Bosio (Eglise 
Saint-Julien-le-Pauvre, Paris). . fps era ene hs Ps 361 à 

Buste de Madame Elisabeth, marbre, par François Bosio (Palais de l’Institut) : 
héliotypie tirée hors textes: ©. CO ECO ss gee 

OEuvres de Vermeer de Delft : La Musicienne (National Gallery, Londres) ; Le 
Concert (Musée Gardner, Boston) ; La Femme au clavecin (National Gallery, 
Londres). ht ee 2, 369 a 

Portrait de femme attribué à Wissing ; La vieille Grotte de Pouzzoles à Naples, 
par Granet; L’Illusion de la peinture, Ecole napolitaine ; Eglise des Saints-Jean- 
et-Paul, à Venise, par Guardi, en cul-de-lampe. . . . . . . . 3824 


Pages. 


342 


360 


Le Gérant : Cu. Perit. 


CHARTRES. — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT (6-1925). 


x 


> 
aed 
€ 


. 


see 


ÿ 
LE 


ere 


CAN 
45 

ty 
#1) 

sad 


>. R GAZETTE DES BEAUX-ARTS | 


< 106, boulevard Saint-Germain, Paris (6°) x 


\ 


ee eee PRIX DE L'ABONNEMENT : 
See Scr ate as, wets PARIS ET DÉPARTEMENTS. — Un an. . . 80 fr. | ÉTRANGER, . -« PS me wrk 100 se 


% 


 énnale. 


La Gazetle des Beaux-Arts, publiée sous la direction de M. TaéonoRE Reiwacu, membre 
de l'Institut, professeur au Collège de France, paraît tous les mois, en livraisons de 64 à 
80 pages grand in-8, ornées d'un grand nombre d'illustrations dans le texte et de plu- 
sieurs planches hors texte : gravures au burin et à l’eau-forte, gravures sur bois, lithogra 
phies, estampes en couleurs, héliogravures, dues à nos premiers artistes. : 


Les travaux publiés dans la Gazette des Beaux-Arts offrent la plus grande diversité : 
les œuvres capitales de l’architecture, de la peinture, de la statuaire et de Part décoratif, 
créées par les maîlres anciens ou modernes de tous les pays, aussi bien que les collections 
publiques et particulières, y sont minutieasement analysées. En un mot, toutes les 

manifestations de l’art entrent dans le cadre de ses études. ; 

Depuis sa fondation (1859), la Gazette des Beaux-Arts comp!e parmi ses collabora- 
teurs les plus grands noms de la critique contemporaine: TaéopniLe Gautier, VIOLLET- 
Le-Duc, E. Renan, Taine, Cuartes BLane, Duranty, Dance, E. Gazicuon, PAULIN Paris, 
Pavt Mantz, PALUSTRE, Covrnasop, Yrrarte, Ary Renan, EucèNe Mintz, Gaston Panis, 
E. Garnier, À, DE Cuampraux, E. Bonnarré, Pau Lerort, EUGÈNE GuizLaue, B. Prost, 
Cuartes Eparussr, H. Boucnot, Eure Micuez, F.-A. Gruyen, IL pe GeymüLcer, Maurice 
Matnpron, E. Sacrto, Henri Hymans, Roger Manx, Marcez Reywonp, L. ne Fourcaup, 
G. Masreno, Emits Benraux, Maurice Tourneux, M. Couttcnon, HÉRON bE VILLEFOSSE, 
G. Larenestre, Camizce Beno.t, G. Séarcces, Ernest BABELON, — pour ne citer que ces 
écrivains parmi tant de maîtres aujourd’hui disparus. — Quant à présent, pour affirmer à 
qu’elle n’a pas dégénéré, il suffit de nommer: — É 


FR 


MM. Geonces BéNÉDITE, LéoNcE BénéoiTe, B. Berenson, Brenius, R. CAGNaT (de l’Institut), 
Anpré Craumeix, H. og Cuennevières, CLÉMENT-JANIN, Henry Cocuin, H. Cook, Louis . 
Dewonts, Gu. Dreat (de l’Institut), Carte Dreyrvs, P. Dexas, Ta. Durer, Pauz Durrteu 

_ (de l’Institut), R. Dussauo (de l'Institut), G. Frizzon1, Pierre Gaururez, Gustave Ger- 
Froy, S. pt Gracomo, Maurice Hawez, Cte p’Haussonvitte (de l’Académie française), 
Le Havrecorur, Tu. Homonte (de l’Institut), E. Hovetaour, P. Jamor, J. Laran, P.-A, 
Lemorsnz, fl. Lemonnier (de l'Institut), L. Masituzav, Ewmte Mace (de institut), 
Aucuste Marçuruzren, J.-J. Marquer pp VasseLor, F. pe Méty, Anbré Micuen (de 
l’Institut), G. Miceow, J. Mommisa, P. pe Notuac (de l'Académie française), A. PÉRATÉ, 
E. Porrier (de l’Institut), L. Réav, Sarouon Reinaca (de VInstitut), Ca. Saunier, 
G. Scutumpercer (de l’Institut), Six, A. Venturt, P. Viray, etc. 


EDITION D’AMATEUR 


Depuis 1896, la Gazelle des Beaux-Arts publie une édition de grand luxe, tirée sur 
beau papier in-8 soleil. Cette édition contient une double série des planches tirées 
hors texte avant et avec la lettre. ER | 


PRIX DE L'ABONNEMENT A CETTE ÉDITION 


PARIS ET DÉPARTEMENTS. Le à», . . P2OlEPperAANGER. MN = 20 Sore 2 fr. 


ON S’ABONNE AUX BUREAUX DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
106, BOULEVARD SAINT-GERMAIN 
CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 
dans tous les bureaux de Poste. 
PRIX D'UN NUMÉRO SPÉCIMEN : 7 fr. 50 


CHARTRES — IMPRIMERIE DURAND, 9, RUE FULBERT M 


. 


\ 


THE UNIVERSITY OF ILLINOIS AT CHICAGO 


i 


« re 


ree ID Pere. 
on 


ohare s 


rie 
ia 


L'une ar: 


PARLE ON) y 
Je ON ty 


1, 
74 
en 


eut wear 
ALT" Lee 
te Lith 


tae 
ae $, 4 


